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Dvärapäla oder buddhistische Torwächter-Figur, vermutlich 
von der Aussenfront eines Grotteneingangs in der 
Nord-Anlage des Höhlentempelbezirks von Hsiang-ttang-shan. 
Prov. Honan. Dunkelgrauer Kalkstein mit Resten farbiger, 
vorwiegend dunkelroter Fassung. H 109 cm 
Nord-Ch’i-Dynastie (550-577) (Sig. von der Heydt)[RCH 142] 
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Umschlag: 
Ritualgefäss vom Typ Fang-ting. Bronze, grün patiniert 
mit dunkelvioletten Inkrustierungen. H. 25,5 cm, Br. 18,8 cm, Tiefe 14,7 cm. 
Übergangszeit von der Shang- zur Chou-Dynastie, 11. Jh. v.Chr. 
(Ehem. Sig. J.F.H. Menten) [RCH 13] 
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hinesische Kunst 
im Museum Rietberg, Zürich 


Aufnahmen von Isabelle Wettstein und Brigitte Kauf 
Texte von Helmut Brinker 


Jahrzehnte nachdem der Architekt Leon- 
hard Zeugheer 1853-57 die Villa Wesen- 
donck vollendet hatte, die heute das Mu- 
seum Rietberg mit seinen Sammlungen 
aussereuropäischer Kunst beherbergt, 
nahmen die Chinesen überhaupt erst ein 
Wort für «Kunst» in ihre Sprache auf. Im 
20.Jh. machten sie sich die japanische 
Übersetzung des englischen «Fine Arts» 
zu eigen. Sicherlich waren für das Fehlen 
eines umfassenden Kunstbegriffs die 
Eigentümlichkeiten - man könnte auch 
sagen Unzulänglichkeiten - der Sprache 
teilweise verantwortlich, nämlich die 
Unmöglichkeit, Abstrakta zu bilden, oder 
genauer: den abstrakten Begriff von dem 
zugrunde liegenden konkreten eindeutig 
abzulösen. und ihm dadurch Eigenständig- 
keit zu verleihen. Auf der anderen Seite 
bedeutet für die Chinesen seit alters der 
Umgang mit den kostbarsten Zeugnissen 
der Vergangenheit und den künstlerischen 
Schöpfungen der Gegenwart eine beinahe 
selbstverständliche Alltäglichkeit, die kei- 
ner besonderen Begriffsbestimmung be- 
durfte, ebenso selbstverständlich, wie sich 
schon sehr früh, spätestens seit dem 4. Jh., 
ein ausgeprägtes Bewusstsein für die Ent- 
faltung echter freier Künste von individu- 
ellem Charakter entwickelte. Im Wesen 
dieses grossen schöpferischen Volkes, in 
seiner Kunstliteratur und seinen Kunst- 
werken spiegelt sich eine von Überheb- 
lichkeit nicht immer freie Selbstsicherheit, 
die letztlich nur das Eigene gelten lässt 
und auch darunter meist nur die aus dem 


ererbten literarischen Kulturgut erwach- 
senden, direkt oder indirekt mit der Schrift 
verschwisterten Ausdrucksformen gebüh- 
rend anerkennt und würdigt. 

In China gilt die Schriftkunst als die 
Mutter aller Künste, und nahezu gleichbe- 
rechtigt ihr zur Seite steht die Malerei, da 
sie mit den gleichen Mitteln ausgeübt 
wird, mit Pinsel und Tusche auf Papier 
oder Seide. Dem Ausübenden eröffnet 
sich hier die Möglichkeit, die «Konturen 
seiner Persönlichkeit» im wahrsten Sinne 
des Wortes aufzuzeichnen. Die anderen 
Kunstgattungen dagegen waren etwa 
nach Meinung eines Sammlers zu Beginn 
des 17.]h. «nur Erzeugnisse von geübten 
Handwerksleuten». So befasst sich denn 
eine Fülle kunsttheoretischer Abhandlun- 
gen seit dem 5.Jh. mit Schriftkunst und 
Malerei, wenige sind der grossartigen Ar- 
chitektur gewidmet, und nur ein einziger, 
um 1330 verfasster Traktat erörtert in 
trockener. Aufzählung die vielgestaltige 
Plastik. Uber einen der wesentlichsten 
Beiträge zur Kulturgeschichte von welt- 
weiter Bedeutung, die Keramik, das Por- 
zellan, erschienen erst in relativ später 
Zeit einige Veröffentlichungen, und das 
Interesse der Sung-Gelehrten für eine ka- 
talogartige Erfassung der sogenannten 
Sakralbronzen wurde zunächst aus- 
schliesslich oder doch vordringlich von 
dem Wunsche beflügelt, die Inschriften 
dieser ältesten, technisch nahezu perfek- 
ten Werke chinesischer Kunst zu erfor- 


schen. Fortsetzung auf Seite 74 


Graburne, Yang-shao-Ware, wahrscheinlich aus Pan-shan, 
Prov. Kansu. Rotgelber Ton, kalt bemalt. H.33,5 cm 


Neolithikum, spätes 3. Jt. v. Chr. 
(Legat M. Mantel) [RCH 2002] 


D as bauchige, beinahe kugelige Ton- 
gefäss lässt sich unter den zahlrei- 
chen, im letzten halben Jahrhundert zu- 
tage gekommenen Gruppen bemalter 
Keramik- des späten Neolithikums dem 
Pan-shan-Komplex zuordnen, der ım 
Nordwesten Chinas, in der Provinz Kan- 
su, eine lokal gefärbte Variante auf der 
mittleren Stufe der nach ihrem ersten 
Fundort in Honan benannten Yang- 
shao-Kultur repräsentiert. 

Die erstaunlich dünnwandige Grab- 
urne scheint mit der Hand - ohne Ver- 
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wendung der Töpferscheibe - geformt 
zu sein. Ein umlaufender, grosszügig an- 
gelegter geometrischer Dekor, der sich 
an Schulter und Bauch der Urne ober- 
halb eines vertikal angesetzten Ösen- 
henkelpaares entfaltet, wurde nach dem 
bei relativ hohen Temperaturen (ca. 
1000 Grad Celsius) durchgeführten 
Brand mit einem pinselartigen Instru- 
ment sowie schwarzen und dunkelbrau- 
nen Pigmenten auf den steinzeugähnli- 
chen Scherben kalt aufgemalt. Die glat- 
ten diagonalen Bänder mit spiralig in- 


einander verschlungenen Enden, «Spi- 
ralwirbel» genannt, werden begleitet 
von einem Sägezahnmuster, das der 
Entdecker der chinesischen neolithi- 
schen Kultur, der Schwede J.G. Anders- 
son, als «Todesmuster» bezeichnet hat, 
weil er es ausschliesslich auf Gefässen 
vorfand, die aus Gräbern stammten. 
Neuere Ausgrabungen haben jedoch ge- 
zeigt, dass es auch auf den in bewohnten 
Zentren gefundenen Keramiken anzu- 
treffen ist. 


Ritualgefäss vom Typ Tsun. Bronze, graubraune Patina mit 
malachitgrünen Stellen. H. 32,2 cm, Durchmesser am oberen 
Rand 24,5 cm. Späte Shang-Zeit, 12./11. Jh. v.Chr. [RCH 39] 


TV: der dem chinesischen Schriftgelehr- 
tentum eigenen Neigung zur Systema- 
tisierung und Katalogisierung wurden 
die archaischen Kultgefässe spätestens 
seit dem 11.]h. n.Chr. ihrem vermeintli- 
chen Verwendungszweck entsprechend 
in Gruppen geordnet und jeder markan- 
te Formtyp mit einem Namen versehen. 
In der Tat scheinen die streng fixierten 
rituellen Opferhandlungen zu Ehren der 
verstorbenen Ahnen spezielle Grund- 
formen der Sakralbronzen erfordert zu 
haben: Gefässe zur Zubereitung, zum 
Kochen, Dünsten und Erwärmen, zur 
Libation und zum Trinken, zum Auftra- 
gen und zum Aufbewahren der Opfer- 
speisen und -getränke. Einige dieser Ty- 
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penbezeichnungen sind den Inschriften 
der Ritualbronzen selbst oder den in 
Knochen geritzten Orakeltexten ent- 
lehnt; bei anderen handelt es sich um 
allgemeine generische Begriffe für «Ri- 
tualgefäss», mit denen die Gelehrten der 
Sung-Zeit (960-1279) jedoch spezielle 
Bronzeformen belegten. 

Eine solche Verlegenheitslösung ist 
auch der Terminus 7sun. Der wohl als 
Trink- oder Libationsgefäss benutzte 
Kelch mit seiner eleganten Linienfüh- 
rung im Kontur trägt einen auf den er- 
sten Blick vielleicht verwirrenden De- 
kor. Sein eindeutig beherrschendes Mo- 
tiv entfaltet sich in der breiten, bauchi- 
gen Mittelzone, oben und unten durch 


kleinteilige Ringketten und glatte Rillen 
begrenzt, in der Vertikalen getrennt und 
gegliedert durch gezackte Stege. Es ist 
das sogenannte T’ao-tieh, eine dämoni- 
sche Maske von unheimlicher Macht 
und magisch bannender Ausstrahlungs- 
kraft. Die übrigen Dekorelemente, ein 
feingliedriger, scharfgratiger Spiral- 
grund sowie phantasievolle Drachen- 
paare in Friesen und lanzettförmigen 
Feldern, entsprechen in ihrer Anord- 
nung und stilistischen Formulierung dem 
während der späten Shang-Dynastie in 
hohem Masse standardisierten Formen- 
kanon. 


Tao-tieh-Maske. Marmor. H. 26,5 cm, Br. 21 cm. Späte 
Shang-Zeit, 12./11. Jh. v.Chr. (Sig. von der Heydt)[RCH 101] 


armorskulpturen dieser Art, von 

denen einige zu phantastischen 
Mischwesen - etwa einer knienden Ge- 
stalt mit Tigerkopf - vollrund ausgear- 
beitet sind, wurden fast ausnahmslos in 
den Königsgräbern von Hou-chia- 
chuang nahe der letzten Shang-Metro- 
pole An-yang, Prov. Honan, gefunden. 
Technische Details in der Bearbeitung 
dieser zu den faszinierendsten frühen 
Zeugnissen der chinesischen Plastik zäh- 
lenden Werke lassen erkennen, dass 
manche von ihnen ursprünglich wohl in 
einen architektonischen Zusammenhang 
eingefügt waren. So auch diese T’ao- 
tieh-Maske, die trotz der leichten Ober- 
flächenwölbung und dem hervorquel- 


lenden Reichtum des Reliefs in ihrer flä- 
chenhaften Geschlossenheit, formalen 
Strenge und monumentalen Wirkung 
ihre ursprüngliche Funktion als wand- 
mässig gebundene Schmuckform nicht 
verleugnet. 

In der Kunst des chinesischen Bron- 
zezeitalters ist das T’ao-tieh ein in prak- 
tisch allen Materialien und Gattungen 
vorkommendes Leitmotiv. Die frontal 
gesehene, aggressiv wirkende Maske 
mit ihrem starrenden Augenpaar, den 
aus dem feinen Fadenrelief des Hinter- 
grunds plastisch hervortretenden C- 
förmigen Hörnern, der platten Schnauze 
und den scharfen, einwärts gebogenen 
Fangzähnen (nicht selten fehlt, wie hier, 


der Unterkiefer) stellt vielleicht das Ant- 
litz eines Tierdämons dar. Seinen Na- 
men, der soviel wie «Fresser» oder 
«Vielfrass» bedeutet, verdankt das T’ao- 
tieh den Paläographen und Sammlern 
des 11./12. nachchristlichen Jahrhun- 
derts, die ihn in Anlehnung an eine my- 
thische Gestalt aus einer im 3. Jh. v.Chr. 
niedergeschriebenen Legende prägten. 
Dash entbehrt diese Identifizierung je- 
der überzeugenden Begründung. Das 
Tao-tiieh scheint eher eine im Zusam- 
menhang mit dem Ahnenkult und damit 
der Funktion des betreffenden Gegen- 
standes stehende Bedeutung apotropä- 
ischen Charakters gehabt zu haben. 


Inschrift auf der Innenseite am oberen Rand des Bronze-Ting 
(Detail der Abb S.7). H. 3,5 cm, Br. 2,7 cm[RCH 24] 


chon zur Zeit der Sung-Dynastie 

(960-1279) begannen die Chinesen, 
auf privater und staatlicher Ebene Sa- 
kralbronzen der Shang- und Chou-Zeit 
zu sammeln, und zwar primär nicht um 
ihres künstlerischen Wertes willen, son- 
dern vielmehr wegen ihrer Inschriften. 
Man betrachtete die Bronzen als histori- 
sche Dokumente, ihre Inschriften als 
neue, von der kanonisierten Textüberlie- 
ferung unabhängige Informationsquelle 
für das klassische, idealisierte Altertum. 
In Holzschnitt-Publikationen wurden die 


Gefässe katalogartig abgehandelt. Dabei 
richtete sich das Hauptaugenmerk nicht 
oder nur am Rande auf eine ästhetische 
Würdigung; vielmehr zielte es auf eine 
möglichst exakte Analyse und Wieder- 
gabe der archaischen Schriftzeichen. 
Nach allem, was uns die neueren Fun- 
de in der Volksrepublik China bisher ge- 
lehrt haben, waren die Bronzegefässe 
der frühen Shang-Zeit noch nicht mit In- 
schriften versehen. Erst während der An- 
yang-Periode (1300-1028 v.Chr.) begann 
man anscheinend, dem Ritualgefäss eine 


kurze, schematisch formulierte Weihe- 
Inschrift mit dem Namen des Auftrag- 
gebers und dem des geehrten Ahnen 
hinzuzufügen, oder man beschränkte 
sich auf ein einziges Emblem oder Na- 
menszeichen der Stifterfamilie (nicht des 
Bronzegiessers) von oftmals höchst 
bildhaftem Charakter, so wie in diesem 
Falle, wo ein einachsiger Pferdewagen 
mit allem wesentlichen Zubehör klar er- 
kennbar vor Augen steht. 


Ritualgefäss vom Typ Ting. Bronze, grüne Patina mit 
Verkrustungen. H. 22,3 cm, Durchmesser an den Henkeln 18,4 cm. 
Späte Shang-Zeit, 12/11. Jh. v.Chr. (Sig. von der Heydt) [RCH 24] 


D: archaischen chinesischen Bron- 
zen kamen fast ausschliesslich aus 
Gräbern einer offenbar wohlhabenden 
Herrscherschicht zutage, und man wird 
daher voraussetzen dürfen, dass sie - 
vielleicht oft erst nach einer gewissen 
Zeit des Gebrauchs - anlässlich einer 
Bestattung oder einer Opferzeremonie 
dem Toten ins Grab gegeben wurden. 
Das Ting, ein tiefer bauchiger Kessel 
auf drei zylindrischen Beinen und mit 
zwei vertikal auf den Mündungsrand ge- 
setzten Henkeln, ist einer der frühen 
klassischen Formtypen. Er lässt sich 


überzeugend von keramischen Prototy- 
pen des späten Neolithikums herleiten. 
Solche Dreifussgefässe galten einer al- 
ten Überlieferung zufolge in den Feudal- 
staaten der Chou-Dynastie als Symbole 
imperialer Macht, gleichsam als Reichs- 
insignien, deren Zerstörung oder Verlust 
dem katastrophalen Untergang des 
Herrscherhauses und damit des gesam- 
ten Staates gleichkam. 

Der Reliefdekor des Rietberg-Ting 
setzt sich auf einem präzise gegossenen 
Spiralmuster, das in Form eines schma- 
len Bandes auf Höhe der Schulter und 


eines Dreiecksfrieses in der Bauchzone 
den Gefässkörper umspannt, aus zwei 
charakteristischen zoomorphen Moti- 
ven der späten Shang-Kunst zusammen: 
aus Paaren gegenständiger, im Profil ge- 
sehener K’uer-Drachen und aus stark 
schematisierten, in Aufsicht wiederge- 
gebenen Zikaden in regelmässiger Rei- 
hung. Die klare Gliederung des Dekors 
verleiht dem Ritualgefäss im Verein mit 
seinen einfachen Konturen und den et- 
was gedrungenen Proportionen den 
Ausdruck in sich ruhender, stabiler Kraft 
und Beständigkeit. 


Ritualgefäss vom Typ Chüeh. Bronze, hellgrün patiniert mit 
malachitgrünen Inkrustierungen. H. 19,1 cm, Br. 15,7 cm 
Späte Shang-Zeit, 12. Jh. v.Chr. (Sig. von der Heydt)[RCH 4] 


- Chüeh, eine der ältesten und zu- 
gleich merkwürdigsten Gefässfor- 
men der Shang-Bronzegiesser, wurde 
häufig zusammen mit einem anderen Li- 
bationsgefäss gefunden, nämlich dem 
schlanken, hohen Kelch vom Typ Ku. 
Drei leicht nach aussen gespreizte Drei- 
kantbeine tragen den becherförmigen, 
unten halbkugelig geschlossenen und 
mit einem kleinen Seitenhenkel verse- 
henen Gefässkörper, dessen Silhouette 
vor allem durch die weit vorragende 
Ausgusstülle und ihren gegenüberlie- 


genden Kontrapunkt, den zugespitzt 
ausladenden Mündungsrand, geprägt ist. 
Zwei kurze Aufsätze mit pilzförmigen 
Kappen mögen dazu gedient haben, das 
wahrscheinlich zum Erhitzen des ge- 
würzten, dunklen Hirseweins benutzte 
Chüeh mit Zangen vom Feuer zu heben. 

Der Dekor beschränkt sich auf ein 
breites umlaufendes Band. Zwei Tao- 
tieh mit kurzen rudimentär ausgebilde- 
ten Körpern, die jeweils rechts und links 
der frontal gesehenen, durch die Augen 
hervorstechenden Maske ins Profil auf- 


geklappt erscheinen, heben sich scharf 
umrissen von dem dichten Spiralgrund 
ab. Dieses Füll- und Grundmuster - nach 
einer im Vokabular der chinesischen Al- 
tertumsforscher des 11./12.Jh. üblichen 
Bezeichnung Lei-wen («Donner- oder 
Blitzmuster») genannt - gehört zu den 
wichtigsten Idiomen in der Stilsprache 
der Shang-Kunst. Es verschwindet gegen 
Mitte der Westlichen Chou-Dynastie um 
etwa 900 v.Chr. 


Ritualgefäss vom Typ Yu (Detail). Bronze, malachitgrüne 
Patina mit braunen Flecken. H. inkl. Henkel 27 cm, Br. 17 cm 
Frühe Westliche Chou-Dynastie, spätes 11./frühes 10. Jh. v.Chr. 
(Ehem. Sig. J.F.H.Menten)[RCH 16] 


eben drei schmalen Vogelfriesen 

mit Lei-wen-Füllungen am Fussring, 
an der eingezogenen Schulter auf Höhe 
des Henkelansatzes und am gewölbten 
Deckel trägt das sehr zurückhaltend de- 
korierte Gefäss von ovalem Querschnitt 
glatte, sich rechtwinklig kreuzende 
Flachreliefbänder um die bauchige Lei- 
bung. Rautenförmige Bossen markieren 
die Schnittpunkte. Der bewegliche Bü- 
gelhenkel, auf der Oberseite ebenfalls 
von Bossen und Zikaden geschmückt, 
korrespondiert in seiner Kurvenführung 
mit dem Kontur des Yu. Er endet in zwei 
vollplastischen Tierköpfen, die durch 


ihre kraftvolle Modellierung in einer De- 
tailaufnahme die realen Grössenver- 
hältnisse vergessen lassen. Es sind Köpf- 
chen vom Typ des Tao-tiieh ohne Un- 
terkiefer. Ein rautenförmiger Stirnschild 
zwischen den plastisch hervortretenden 
Augen und Augenbrauen, ausgeprägte 
Nüstern, sowie  flaschenhalsförmige 
Hörner akzentuieren die konstitutiven 
Elemente dieser selbständigen Minia- 
turplastik. Unter dem Fussring erscheint 
eine grosse, in feinem Fadenrelief ausge- 
arbeitete Zikade. Ein sehr ähnliches Yu 
besitzt das Fogg Art Museum, Harvard 
University, Cambridge, Mass. 


Die perfekte Gusstechnik der altchi- 
nesischen Sakralbronzen löst unter mo- 
dernen westlichen Fachleuten immer 
wieder Staunen und Bewunderung aus. 
Die Gefässe wurden nicht, wie bis vor 
einigen Jahren vermutet, nach einem 
Wachsmodell aus der verlorenen Form 
(ä cire perdue) gegossen, sondern in 
einem komplizierten Verfahren mit Hilfe 
eines Tonmodells. Um dieses wurde ein 
aus Teilformen zusammengesetzter 
Tonmantel gelegt, in dem bereits alle 
wesentlichen Details positiv herausmo- 
delliert oder aber negativ eingraviert 
enthalten waren. 


Reliefplatte von der Grabstätte des Ehepaares Tai, 
wahrscheinlich aus Ch’ing-p’ing-hsien, Prov. Shantung 
Grauer Kalkstein. H.88 cm, Br. 119 cm. Östliche Han-Dynastie, 


datiert 114 n.Chr. (Sig. von der Heydt) [RCH 102] 


D: Relief bildete ursprünglich zu- 
sammen mit anderen skulptierten 
Steinplatten die Wand oder innere 
Wandverkleidung einer unterirdischen 
Grabkammer oder eines Opferschreins 
innerhalb der Grabanlage. Zu Beginn 
dieses Jahrhunderts befand es sich noch 
in der umfangreichen Sammlung des Vi- 
zekönigs Tuan Fang. Auf seiner ausführ- 
lichen Katalogbeschreibung basieren 
sowohl nahezu alle späteren Interpreta- 
tionen der Darstellung als auch die Re- 
konstruktion der rechts und links am 
äussersten Rand eingravierten Inschrift, 
die über Auftraggeber, Zeit und Um- 
stände der Entstehung des Werks nähere 
Auskunft gibt. 
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Unsicher erscheint indessen die iko- 
nographische Bedeutung der in flachem 
Relief auf glattem Grund herausgearbei- 
teten Figurenszenen. Im Zentrum hängt 
eine grosse Pauke an einem Gestell, von 
dem zu beiden Seiten Girlanden mit Vo- 
gelkopfenden wellenförmig ausschwin- 
gen. Zwei Figuren in zeremonieller 
Kleidung schlagen die Pauke an. Sie 
thronen auf heraldisch behandelten 
Tigerkörpern mit einem gemeinsamen 
Kopf in Frontalansicht. Musikanten, 
Tänzerinnen, Artisten sowie ein alter 
Baum mit verschlungenem Geäst ver- 
vollständigen die dicht gruppierte Kom- 
position des Hauptbildfeldes. Darüber 
erscheint in einem schmalen Fries eine 


würdevoll aufgereihte Gesellschaft. Am 
unteren Rand verfolgen lebhaft cha- 
rakterisierte Hunde nach rechts davon- 
springendes Wild. All die erwähnten 
Motive schildern vermutlich die auch in 
der zeitgenössischen Literatur ausführ- 
lich beschriebene aufwendige Lebens- 
führung der wohlhabenden Schichten, 
verbunden mit Szenen und Anspielun- 
gen auf die Zeremonien des Ahnen- 
opfers. Während der Han-Zeit wurde der 
Grabkult tief im geistigen und sozialen 
Leben verankert; er entwickelte sich zu 
einem essentiellen Bestandteil der chi- 
nesischen Kultur. 


Kopf eines Kriegers (Detail). Grabfigur. Dunkelgrauer Ton 
mit Spuren der Grundierung und kalten Bemalung. H. 

der gesamten Figur 32 cm. Nördliche Dynastien, 6. Jh. 
(Ehem. Sig. J.F.H.Menten) [RCH 423] 


ährend der Shang-Dynastie und 

bis weit hinein in die Chou-Zeit 
war es üblich gewesen, einen Herrscher 
oder Feudalfürsten mitsamt den von ihm 
zu Lebzeiten benutzten und geschätzten 
Objekten sowie mit einem Teil der ihm 
dienenden Menschen und Tiere, zu be- 
statten. Gegen Ende der Chou-Periode 
ging man dazu über, die rituelle Opfe- 
rung von Mensch und Tier durch die Be- 
stattung von Nachbildungen in Bronze, 
Holz und vor allem Ton weitgehend zu 
ersetzen. Grabbeigaben werden im Chi- 
nesischen unter dem Sammelbegriff 
ming-chi zusammengefasst; zu Deutsch 
«Objekte für die Erhellten» (Ahnengei- 
ster), die den Geist des Verstorbenen im 
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Jenseits nichts von der Fülle irdischen 
Reichtums vermissen lassen sollten. 
Unter den figürlichen Grabbeigaben 
der Sechs Dynastien und T’ang-Zeit, in 
den Texten zumeist yung (Idol, Figur) 


. genannt, finden sich vielfach stehende 


Kriegergestalten mit spitzem Helm, 
Brustpanzer, langen, auf Kniehöhe über- 
fallenden Hosen und Waffen in den 
Händen. Sie treten - so wie hier - häufig 
in Paaren auf und scheinen in der Regel 
rechts und links am Eingang der eigent- 
lichen Grabkammer als Torwächter po- 
stiert gewesen zu sein. 


Aufstehendes Kamel. Grabfigur. Bräunlicher Ton mit Resten 
weisser Grundierung. H. 25,5 cm, L.28 cm 
Nördliche Dynastien, 6. Jh. (Ehem. Sig. J. F.H.Menten) [RCH 550] 


as schwer beladene Kamel, das im 

Begriff ist, sich auf seine Vorderbei- 
ne aufzurichten, wirkt trotz des kleinen 
Formats wie eine Monumentalplastik. In 
der lebendigen Erfassung eines Augen- 
blicks aus dem organischen Bewegungs- 
ablauf des Tieres, inder Wendung seines 
aufgereckten Kopfes mit dem weit ge- 
öffneten Maul zeigt sich die sichere 
Hand eines begabten Tonplastikers, der 
mit dieser Art Naturalismus weit über 
die_verhaltene, oft sogar statisch steif 
und eher auf einfache Silhouettenwir- 
kung zielende Formbehandlung früherer 


Jahrhunderte hinausweist. Ohne Zweifel 
beruht eine solche, man könnte sagen 
«impressionistische» Plastik auf der un- 
mittelbaren Naturbeobachtung. 

In Nordchina kannte und nutzte man 
zur Zeit der Entstehung dieser Miniatur- 
nachbildung das domestizierte baktri- 
sche Kamel seit mindestens tausend Jah- 
ren als unentbehrliches Transportvehi- 
kel in kommerziellen und militärischen 
Karawanen. Die kostbaren Tiere kamen 
in grosser Zahl mit Tributgesandtschaf- 
ten, als Geschenke oder Kriegsbeute aus 
dem Westen und galten insbesondere 


unter den Turkstämmen, was ihre Wert- 
schätzung angeht, gleich viel wie Gold, 
Silber, Jungfrauen und Sklaven. 

So verwundert es nicht, unter den 
Grabbeigaben in Tiergestalt vom 6. bis 
8.Jh. neben Pferden am häufigsten Ka- 
mele anzutreffen, die sicherlich nicht nur 
ein getreues Abbild der materiellen Kul- 
tur im alten China vermitteln, sondern 
gleichzeitig auch als Symbol für den 
Wohlstand der bestatteten Person zu 
verstehen sein dürften. 


Semitischer Händler. Grabfigur. Weisslicher Ton mit Resten 
weisser Grundierung und kalter Bemalung. H. 26,5 cm. 
Tang-Zeit, 7./8. Jh. (Leihgabe Rücker-Embden, Vaduz) [RE 30] 


n der kosmopolitischen Atmosphäre 

des durch expansive Aussenpolitik 
weit nach Westen vorgeschobenen 
Tang-Reiches, namentlich aber der 
weltoffenen Handelsmetropole und 
2-Millionen-Hauptstadt Ch’ang-an (heute 
Sian), Prov. Shensi, tummelten sich un- 
gezählte Ausländer. Von diesem Völ- 
kergemisch geben auch die Grabfiguren 
jener Zeit eine lebhafte Vorstellung. Ih- 
nen, den semitischen Kaufleuten, uiguri- 
schen Weinhändlern, khotanesischen 
Gesandten, tocharischen Kriegern, sog- 
dischen Pferdeknechten, iranischen 


Kameltreibern, negroiden Dienern, Un- 
terhaltern, Akrobaten, Musikanten und 
Tänzerinnen aus aller Herren Länder, 
sind ganze Bücher gewidmet. (Jane 
Gaston Mahler: The Westerners Among 
the Figurines of the T’ang Dynasty of 
China, Rom 1959, und Ezekiel Schloss: 
Foreigners in Ancient Chinese Art, New 
York 1969.) Schon die berühmten Dich- 
ter Li T’ai-po (699-762) und Tu Fu 
(712-770) und auch andere Zeitgenossen 
hat das bunte, kosmopolitische Leben 
und Treiben in Ch’ang-an fasziniert und 
zu so manchem brillanten poetischen 


Einfall inspiriert. 

Die kleine Tonfigur stellt einen 
schwer bepackten Händler dar, der in 
seiner linken Hand eine bauchige Kanne 
trägt. Die lange, gebogene Nase, der 
kräftige Bart sowie die Schirmkappe und 
der knielange Mantel kennzeichnen den 
gebeugt einhergehenden Alten eindeutig 
als Westasiaten. Eine ganz ähnliche Fi- 
gur besitzt das Tenri Sankökan, ein reiz- 
volles japanisches Museum in der Prä- 
fektur Nara; eine andere gehörte 
C.T.Loo. 


Damenorchester und Tänzerin. Grabfiguren 
Weisslicher Ton mit cremefarbener Glasur 
und Spuren roter und grüner Bemalung 

H. 27 cm. Sui-Zeit, um 600 

(Ehem. Sig.]. F.H.Menten) [RCH 507] 


ie serienmässige Produktion von 

Grabfiguren nahm in den nach- 
christlichen Jahrhunderten einen sol- 
chen Umfang an, dass man sich von 
Staats wegen bemüssigt fühlte, die Aus- 
stattung der Gräber durch Gesetzesvor- 
schriften zu regeln. Je nach Rang in der 
hierarchisch geordneten Sozialstruktur 
wurde der verstorbenen Person eine 
gewisse Anzahl von Grabfiguren und 
Ausstattungsgegenständen vorgeschrie- 
bener Grösse zugebilligt. 

Dabei spielten Orchester und Tänze- 
rinnen vornehmlich in den Gräbern 
wohlhabender, hochgestellter Persön- 
lichkeiten eine nicht zu übersehende 
Rolle. Sie sorgten für Unterhaltung und 
Musik, jene munteren Töne also, die in 
zahlreichen Geschichten der chinesi- 
schen Folklore dem einsamen Wanderer 
in der Nähe einer Grabstätte aus .der 
Erde ans Ohr dringen. Trotz der summa- 
risch zusammenfassenden Behandlung 
der schlanken, langgestreckten Körper 
und dem geschlossenen Kontur, be- 
zeichnend für den Stil der kurzlebigen 
Sui-Dynastie (589-618), wirken die Figu- 
ren nicht starr und steif. Ihre verhaltenen 
Bewegungen sind der jeweiligen Art des 
Musizierens und Tanzens harmonisch 
angepasst. Die fünf Musikantinnen 
scheinen ganz auf ihre Instrumente kon- 
zentriert zu sein, auf Trommel, Panflöte, 
Laute, Blockflöte und Yüeh, ein der Pan- 
flöte verwandtes Blasinstrument. Sie 
lauschen in ihre Musik hinein, während 
die sechste Dame mit leicht zur Seite 
geneigtem Kopf sich dazu im Tanze 
wiegt. Diese aus Zentralasien angeregte 
Form des Tanzes stellt nicht so sehr die 
rhythmische Bewegung des Körpers und 
der Beine in den Vordergrund, sondern 
den durch die fliegenden Armel akzentu- 
ierten Schwung der Arme. Alle Damen 
tragen ihr Haar in der neuesten Mode 
der Zeit über der Stirn zu einer seitlich 
betonten, turbanartigen Rolle aufge- 
steckt. Die ursprünglich zweifellos be- 
malten Gesichter sind weich und sensi- 
bel modelliert. Um beim Brand ein Zer- 
springen zu vermeiden, liess man die 
Tonplastiken innen hohl und am Boden 
geöffnet. Die weiss-gelbliche Glasur 
reicht nicht ganz bis zur Standfläche 
herab. 

Im Mai 1959 entdeckten die chinesi- 
schen Archäologen in der Nähe von An- 
yang, Prov. Honan, das 595 gebaute 
Grab des Generals Chang Shöng und 
seiner Gemahlin. Darin fand man nicht 
nur eine dem Rietberg-Ensemble in Stil, 
Format, Material, Glasur, Bemalung und 
modischen Details äusserst verwandte 
Gruppe von aufwartenden Dienerinnen, 
sondern auch ein in der Instrumentie- 
rung ähnliches Orchester von acht sit- 
zenden Damen. Die Beziehungen sind so 
eindeutig und augenfällig, dass eine zeit- 
liche Einordnung der charmanten Riet- 
berg-Gruppe in die Jahrzehnte um 600 
unbedingt gerechtfertigt ist. 
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Geldkassette oder Truhe für Kosmetika. Grabbeigabe, vermutlich 
aus Shensi. Weisslicher Ton mit Dreifarben-Bleiglasuren; 
Schloss mit beweglichem Schieber aus Bronze. H. 18,3 cm, 


Br. 20 cm, Tiefe 15,9 cm. T’ang-Zeit, 1. Hälfte 8. Jh. 


(Ehem. Sig. J. F.H.Menten) [RCH 2210] 


oo 

ber den Verwendungszweck dieser 

auf vier kantigen Beinen stehenden 
Truhe gibt es keine genaueren Informa- 
tionen, zumal nur wenige Beispiele die- 
ses Typs bekannt geworden sind. Das 
Metallschloss an der Vorderseite sichert 
eine kleine bewegliche Deckelplatte, die 
in geschlossener Position oben einen 
Schlitz freilässt, ähnlich wie bei einer 
Spardose. So kamen die chinesischen 
Archäologen auf die Idee, es könne sich 
bei diesen dreifarbig glasierten ming-chi 
um Geldkassetten handeln. Die plastisch 
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herausmodellierten Löwenköpfe, klei- 
nen Enten sowie die knopf- und palmet- 
tenförmig gearbeiteten Dekormotive 
imitieren zweifellos Metallbeschläge. 
Sie widersprechen im Grunde ebenso 
wie die eckige Form des Behälters und 
die Verarbeitung eines Bronzeschlosses 
dem Materialcharakter der Keramik. 

Ein etwas kleinerer, ansonsten aber 
sehr ähnlicher T’ang-san-ts’ai-Kasten 
(«Dreifarbenware der T’ang») kam aus 
dem Grab Nr.90 in Wang-chia-fen-tsiun 
bei Sian zutage. Man fand ihn dort inter- 


Sitzende Dame. Grabfigur, vermutlich aus der 
Nähe von Sian, Prov. Shensi. Weisslicher Ton 
mit Dreifarben-Bleiglasuren. H. 38 cm 
Tang-Zeit, 1. Hälfte 8. Jh. (Ehem. Sig. 
J.F.H.Menten) [RCH 506] 


ie modebewusste Damenwelt der 

T’ang-Zeit verstand sich ausseror- 
dentlich elegant zu kleiden, raffiniert zu 
schminken und aufs kunstvollste zu fri- 
sieren. Dabei schätzte und pflegte man 
gegen Ende des 7. und zu Beginn des 
8.]h. mit besonderer Vorliebe den exoti- 
schen westlichen Schick aus Zentral- 
asien. Ein ausgesprochener Modeschla- 
ger jener Tage war offenbar das tief de- 
kolletierte Kleid mit schräg angeschnit- 
tenen Ärmeln und hochtailliertem, zwei- 
farbig längsgestreiftem und mit einem 
kleinteiligen, stilisierten Blütenmuster 
bedeckten Rock, so wie es die vornehme 
Dame hier trägt. Zwei aufs engste ver- 
wandte Modedamen entdeckte man 
1954/55 in Wan-chia-fen-ts’un, Prov. 
Shensi. 


essanterweise vor einer der erwähnten 
eleganten Damen (siehe oben), die in 
einer Pose dargestellt ist, als ob sie in ih- 
rer linken Hand einen (leider verlore- 
nen) Spiegel hielte, um mit ihrer rechten 
dem Make-up ein wenig nachzuhelfen. 
Es wäre also nicht abwegig, das Käst- 
chen als Nachbildung einer Truhe für 
Kosmetika, Toilettenartikel, Schmuck 
oder andere persönliche Utensilien einer 
vornehmen Dame aufzufassen, wozu 
einige Japanische Forscher neigen. 


Gravierungen auf einer Scheintür (2 Details). Dunkelgrauer 
Kalkstein. Gesamthöhe 130 cm, Br. 99 cm. T’ang-Zeit, 1. Hälfte 8. Jh. 


(Sig. von der Heydt)[RCH 149] 


von war diese Scheintür ur- 
sprünglich Teil einer jener geräu- 
migen unterirdischen Grabanlagen, die 
während des 8.Jh. für angesehene Per- 
sönlichkeiten in der Umgebung der 
Hauptstadt Ch’ang-an errichtet wurden. 
Nicht selten bedecken feine figürliche 
Liniengravierungen in grossen, von ve- 
getabilischem Rankenwerk gerahmten 
Feldern das äussere Gehäuse für den 
Sarkophag, das durchaus die Gestalt 
eines Gebäudes annehmen konnte und 
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dabei architektonische Details, wie etwa 
Fenster und Türen, vortäuschte. Dage- 
gen sind die Wände der verschiedenen 
Kammern und Gänge des Grabes selbst 
vielfach mit Malereien geschmückt. So 
ist es der Fall in dem verschwenderisch 
ausgestatteten Mausoleum der Prinzes- 
sin Yung-t’ai (706) (in Ch’ien-hsien, Prov. 
shensi) und der Grabstätte des kaiserli- 
chen Familienmitglieds Wei Chiung in 
Nan-wang-ts’un bei Sian (708). Derartige 
Gravierungen gehören eher in den 


A 
I. 


Bereich der zeichnerisch-graphischen 
Künste als zur Gattung der Skulptur, 
denn sie vermitteln einen Eindruck von 
der weitgehend verlorenen Malerei und 
Zeichenkunst der T’ang-Zeit. In den 
beiden vorliegenden Details vom rund- 
bogigen Tympanon und vom Sturz der 
Scheintür lösen sich für das geduldige 
Auge ein springender Löwe, der wie ein 
Wappentier behandelt ist, und sich 
niederlassende Vögel aus dem dichten 
Geflecht von Akanthusranken und stili- 


siertem Blattwerk. Die in ihrem linearen 
Duktus gleichmässigen Gravierungen 
leben ganz und gar aus der Fülle und 
dem vibrierenden Rhythmus des zeich- 
nerischen Details. Die Gesamtkomposi- 
tion ist symmetrisch angelegt und durch 
zwei grosse Lotosblüten axial fixiert. Auf 
den Türflügeln erscheinen zwei mit Lan- 
zen bewaffnete Wächterfiguren. Sie 
erinnern, namentlich auch durch ihre 
schweren Rüstungen, unmittelbar an die 
gleichzeitigen vollplastischen Grab- 
wächter aus Ton. 


Phönixkopf einer sogenannten Vogelkopf-Kanne mit Reliefdekor (Detail), 
vermutlich aus Honan. Bräunlich weisser Ton mit Dreifarben-Bleiglasuren 
H. 32,2 cm. Tang-Zeit, 1. Hälfte 8. Jh. (Leihgabe Rücker-Embden, Vaduz) [RE 22] 


a ige hatten in China 
zur T’ang-Zeit eine bereits mehrere 
hundert Jahre alte Tradition. Die Form 
des 8.]h. aber und auch der Reliefdekor 
weisen unmissverständlich auf Metall- 
vorbilder des sassanidischen Persien hin. 
Da offenbar die Produktion der von 
Gold- und Silberschmiedearbeiten inspi- 
rierten Keramiken nach der Mitte des 
8.]Jh. rapide abbaute, andererseits aber 
die klassischen Dreifarben-Glasuren erst 
zwischen etwa 700 und 710 ihre techni- 
sche Reife erlangten, ist der zeitliche 
Rahmen für die Herstellung solcher 
Phönixkopf-Kannen klar abgesteckt. 

Bei der bunten Kombination von blas- 
sem Moosgrün, honigfarbenem Braun- 


gelb und dem relativ seltenen Blau hat 
der Töpfer die beim Brand ineinander 
geflossenen Glasurfarben auf einen 
weissen Anguss gelegt, um ihre Leucht- 
kraft zu steigern. Dass sich dieser 
scheinbar zufällige Mischeffekt nicht 
ganz ohne berechnende Absicht einstell- 
te, beweist etwa das im Auge des Phö- 
nixkopfs und am Rand des gebogenen 
Schnabels konzentrierte Blau. Gleich- 
zeitig zeugt es von dem hohen Raffıne- 
ment der versierten T’ang-Töpfer. Das 
feine Craquele, das die Glasur wie ein 
Spinnengewebe durchzieht, verleiht der 
ohnehin schon recht lebendigen Ober- 
flächenstruktur eine zusätzliche Dimen- 
sion. 


Buddhistische Votivstele. Dunkelgrauer Kalkstein. H. 137 cm, Br. 68 cm 
Nord-Wei-Dynastie, frühes 6. Jh. (Slg. von der Heydt) [RCH 106] 


A: der ersten Blütezeit der buddhi- 
stischen Kunst Chinas sind überra- 
schend viele Zeugnisse erhalten geblie- 
ben, darunter namentlich reich reliefier- 
te steinerne Votivstelen, die in Tempel- 
bezirken oder vor Gräbern aufgestellt 
wurden. Ihr Prototyp dürfte in den seit 
der Han-Zeit üblichen Inschriften- und 
Gedächtnisstelen zu suchen sein, ob- 
gleich man schon bei sehr frühen Bei- 
spielen wie diesem bisweilen den Ein- 
druck gewinnt, dass die vergoldeten, 
leicht zu transportierenden buddhisti- 
schen Kleinbronzen bei der formalen 
und selbstverständlich ikonographi- 
schen Gestaltung Pate gestanden haben 
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könnten. Zumindest kommt ihnen bei 
der Übermittlung des streng fixierten 
Proportions- und Formenkanons, der 
Verbreitung neuer Stile und Themen 
über die gesamte buddhistische Okume- 
ne eine ebenso wichtige Rolle zu wie den 


ikonographischen Handbüchern mit 
Skizzen und Beschreibungen. Immerhin 
entstand die älteste erhaltene datierte 
buddhistische Bronzefigur Chinas be- 
reits im Jahr 338. In der sanften Neigung 
der spitz zulaufenden Aureole nach 
vorn, dem gravierten Flammenkranz am 
äussersten Rand und anderen Details 
erinnert die auf dem höchsten Qualitäts- 
niveau ihrer Zeit stehende Rietberg-Ste- 


le an vergoldete Bronzen. Der jugend- 
lich schlanke, in würdevoller Frontalität 
dargestellte Buddha ist in starkem Relief 
klar umrissen vom Hintergrund abge- 
setzt. Er erscheint in einem schmucklo- 
sen, in dichten Falten über die schmalen 
Schultern herabfallenden Mönchsge- 
wand. Auf seinem Scheitel wölbt sich 
der usnisa als Zeichen absoluter Er- 
leuchtung und höchster Weisheitsmacht. 
Seine Rechte hat der Buddha zur abhaya 
mudrä erhoben, zur Geste der Schutz- 
gewährung und Furchtlosigkeit; mit sei- 
ner Linken greift er in das Gewand. 


Detail der Abb. S. 20 


ine Fülle untergeordneter Details hat 

der anonyme Bildhauer in scharfer 
Liniengravierung ausgeführt. Blumen 
spendende und musizierende Apsaras’ 
umgeben das Haupt der zentralen Ge- 
stalt. Darüber schweben die «Sieben 
Buddhas»: der historische Buddha $äk- 


yamuni und seine sechs Vorläufer in 
früheren Äonen. Dies könnte ein Hin- 
weis darauf sein, dass auch mit der 


Hauptfigur Säkyamuni gemeint ist. In 
jedem Falle wird sie von zwei Bodhi- 
sattvas flankiert und von Stiftern, deren 
Namen in den Inschriften genannt sind. 


Offenbar hatte der auf dem Detail er- 
wähnte «Bodhisattva-Stifter Yu Pao- 
shou» grossen Anteil an der Herstellung 
dieses Kultbildes, denn sein Name ist zu- 
sammen mit zahlreichen anderen Stif- 
tern noch einmal auf der Rückseite der 
Votivstele aufgeführt. 
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Bodhisattva Maitreya, wahrscheinlich aus der Ku-yang-Grotte im 
Höhlentempelbezirk von Lung-m£n, Prov. Honan. Grauer Kalkstein 
H. 54 cm. Nord-Wei-Dynastie, frühes 6. Jh. 

(Sig. von der Heydt)[RCH 107] 


eben den Votivstelen bildet die 

Gruppe der aus den buddhistischen 
Höhlentempeln Nordchinas stammen- 
den Figuren und Fragmente den wich- 
tigsten und grössten Bestandteil chinesi- 
scher Skulptur im Museum Rietberg. 
Eines der eindruckvollsten Beispiele die- 
ser Gattung ist eine durch die gekreuz- 
ten Beine und den hohen, tiaraähnlichen 
Kopfschmuck mit Sicherheit als der 
Bodhisattva Maitreya zu identifizierende 
Figur, der im Tushita-Himmel - seiner 
Buddhaschaft entgegensehend - einem 
zukünftigen Weltalter Erleuchtung brin- 
gen soll. Der Maitreya-Kult etablierte 
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sich zunächst in Nord-Indien, und zwar 
spätestens während des Kushan-Reiches 
gegen Ende des 2. Jh. 

Kurz nachdem 493 die Nord-Wei- 
Herrscher ihren Hof von Ta-ttung in 
Shansi nach Lo-yang, an den Ort der al- 
ten Chou- und Han-Metropole in Honan, 
verlegt hatten, begann im Süden der 
neuen Reichshauptstadt die Bautätigkeit 
an den umfangreichen Felsgrotten von 
Lung-m£n. Die erste Bauphase um 500 
reflektieren die Skulpturen der Ku-yang- 
Grotte. Aus einer ihrer zahlreichen Ni- 
schen könnte die Rietberg-Figur stam- 
men. Sie war, wie viele der herausge- 


schlagenen Reliefskulpturen, von denen 
sich heute eine ganze Anzahl in ameri- 
kanischen und japanischen Sammlungen 
befindet, in mehrere Stücke zerbrochen. 
Der Umriss der schlanken Bodhisattva- 
Gestalt, die auf einem von Löwen flan- 
kierten Sitz thront, schliesst sich zu 
einem Dreieck. Das auffallende lange, 
schmale Gesicht verklärt ein mildes Lä- 
cheln. Diese Maitreya-Figur repräsen- 
tiert in ihrem zurückhaltenden, vorneh- 
men Charakter und der formalen Be- 
herrschung das absolut Beste, was die 
buddhistische Skulptur Chinas auf einem 
ihrer frühen Höhepunkte zu bieten hatte. 


Kopf eines höfischen Beamten. Fragment aus dem linken Relief- 
fries in der mittleren Pin-yang-Grotte des Höhlentempelbezirks 
von Lung-me£n, Prov. Honan. Grauer Kalkstein, H. 28,5 cm. Nord- 
Wei-Dynastie, frühes 6. Jh. (Sig. von der Heydt)[RCH 108] 


m Ostende des Höhlentempelbe- 

zirks von Lung-m£n liegen dicht ne- 
beneinander drei Grotten, die der neue 
Kaiser Hsüan Wu Ti (Shih Tsung) im 
Jahre 500 zu Ehren seiner kurz zuvor 
verstorbenen Eltern in Auftrag gab. 
Nach einiger Verzögerung konnten die 
Arbeiten an den sogenannten Pin-yang- 
Grotten gegen 508 in Angriff genommen 
und laut Mitteilung der offiziellen «Ge- 
schichte der Wei-Dynastie» 523 abge- 
schlossen werden. Nach Grösse und 
Ausführung des ikonographischen Pro- 
gramms zu urteilen, war die mittlere der 
drei Kapellen dem Ex-Kaiser Kao Tsu 


und seiner Gemahlin geweiht. Unterhalb 
erzählender Relieffriese mit buddhisti- 
schen Legenden finden sich an der Ein- 
gangsfront zwei dicht gestaffelte Pro- 
zessionen weltlicher Würdenträger, zur 
Rechten Frauen und zur Linken Männer. 
Wahrscheinlich handelt es sich um die 
kaiserlichen Stifter mit ihrem Gefolge. 
Aus dem linken Teil dieses Relieffrieses, 
also vom Ende der von Hsüan Wu Ti an- 
geführten und auf den Grotteneingang 
hin nach rechts orientierten Prozession, 
dürfte das kleine Fragment mit dem 
Kopf eines Hofbeamten stammen. Dafür 
sprechen die Proportionen, der Stil, das 


Material und nicht zuletzt die Blickrich- 
tung des im Dreiviertelprofil nach rechts 
erfassten Kopfes. Grosse Partien dieses 
Stifterfrieses gelangten in den Besitz des 
Metropolitan Museum of Art, New 
York, nachdem in den frühen dreissiger 
Jahren (1933/34) immer wieder natürlich 
illegal herausgebrochene Fragmente auf 
dem Kunstmarkt in Peking erschienen 
waren. Das Gegenstück mit der Prozes- 
sion der Kaiserin und ihren Hofdamen 
konnte, freilich auch nur unvollständig, 
in der Nelson Gallery of Art, Kansas 
City, wieder zusammengefügt werden. 


23 


Buddhistische Votivstele der Familie Feng, wahrscheinlich aus Cheng-chou, 
Prov. Honan. Grauer Kalkstein. H. 103 cm, Br. 87,5 cm. Ost-Wei-Dynastie, 
datiert 536 (Sig. von der Heydt)[RCH 111] 


ie zum überwiegenden Teil von 
Mitgliedern der Familie Feng gestif- 

tete Stele entstand laut Inschrift auf der 
Rückseite im Jahr 536. Sie zeigt in ihrer 
gegenüber dem harten, scharfkantigen 
Nördlichen Wei-Stil milderen und wei- 
cher geschwungenen Faltenbehandlung 
der Gewandfiguren die charakteristi- 
schen Merkmale der Östlichen Wei- 
Skulptur. Die Konfiguration besteht aus 
dem in strenger Frontalität sitzenden 
äkyamuni, seinen beiden ihm zuge- 
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wandten Schülern Änanda und Mahä- 
käsyapa zur Rechten und zur Linken, 
den ehrfürchtig anbetenden Bodhisatt- 
vas und zwei bärtigen Wächtergestalten 
(Dvärapälas) am Aussenrand. Die ein- 
zelnen Gestalttypen sind in der Grösse 
und dem Grad der Reliefstärke klar dif- 
ferenziert; seinem religiösen Rang und 
der höchsten Seinsebene gemäss wird 
der Buddha mit Abstand am grössten 
und fast vollrund dargestellt, die Bodhi- 
sattvas und Dvärapälas erscheinen er- 


heblich kleıner und flacher und die 
menschlichen Wesen, die Jünger des hi- 
storischen Buddha, am kleinsten und am 
zurückhaltendsten in der Reliefstärke. Es 
herrscht also das Prinzip des Bedeu- 
tungsmassstabs. Ahnliches gilt auch für 
die unterschiedliche formale Behand- 
lung der Gestalten, insbesondere der 
Gesichter und ihres Ausdrucks. Hier fin- 
den wir eine Abstufung von der entrück- 
ten, feierlichen Ruhe und unbewegten 
Erlösungsgewissheit, die dem Buddha 


anhaften, über die etwas weniger ideali- 
sierten, in ehrfürchtiger Scheu erstarrten 
Bodhisattvas bis hin zu den höchst reali- 
stisch «porträtierten», dem irdischen 
Zyklus von Jugend und Alter unterwor- 
fenen Buddhajüngern und den dämo- 
nisch expressiven, fast grotesk wirken- 
den Wächtergestalten voll geballter 
Kraft und Energie. 

Ein nahezu identisches Werk wurde 
1963 in Chöng-chou, Prov. Honan, ge- 
funden, und merkwürdigerweise gehen 


die Übereinstimmungen bis hin zu den 
Beschädigungen, ja dem Verlauf der 
Bruchstellen. Da der Bildhauer der kürz- 
lich entdeckten Votivstele jedoch krasse 
Missverständnisse und Unstimmigkeiten 
in der Formulierung einiger durch Be- 
schädigungen an dem Rietberg-Stück 
entstellter, nicht mehr klar erkennbarer 
Details kaum verbergen kann und ihm 
dazu noch ein gravierender Fehler bei 
der Datumsangabe am Anfang der In- 
schrift unterlaufen ist, wird man die Zür- 


cher Stele guten Gewissens als das älte- 
re der beiden Werke betrachten dürfen. 
Es wäre denkbar, dass die Votivstele in 
Chöng-chou zu einem möglicherweise 
exakter eruierbaren Zeitpunkt auf 
Grund einer Abreibung von dem bereits 
schadhaften Original (und vielleicht zu 
dessen Ersatz) geschaffen wurde. 


Buddhistische Votivstele der Familie Yen, wahrscheinlich aus Ch’ü-liang-hsien 


in der Nähe von Ch£ng-chou, Prov. Honan. Heller bräunlicher Kalkstein 
H. 150 cm, Br. 74,5 cm. Nord-Ch’i-Dynastie, datiert 557 (SIg. von der Heydt) [RCH 116] 


en buddhistischen Votivstelen 

kommt in der Geschichte der chine- 
sischen Kunst allein deshalb eine so 
eminente Bedeutung zu, weil ihre In- 
schriften eine Fülle gesicherter Daten 
und Fakten hergeben, die es ermögli- 
chen, den Wandel der Ikonographie und 
die Stilentwicklung in der buddhisti- 
schen Plastik nahezu lückenlos zu re- 
konstruieren. Aus dem 6.]h. wäre für na- 
hezu jedes einzelne Jahr mindestens ein 
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datiertes Werk zu nennen. Diese von 80 
inschriftlich verzeichneten Angehörigen 
der Yen-Sippe subventionierte Stele 
wurde am «8.Tag des 4.Monats im 
8.Jahr der Regierungsperiode Tien-pao 
der Grossen Ch’i-Dynastie» geweiht, 
was in unsere Zeitrechnung transponiert 
den 21.Mai 557 ergibt. Die Vorderseite 
der Stele ist in drei Zonen übereinander 
mit einer Vielzahl von Figuren ge- 
schmückt. Die teils asymmetrischen 


Gruppierungen und das dem oberen 
Register innewohnende erzählerische 
Moment lockern die hieratische Strenge 
der um wenige Jahrzehnte älteren Vo- 
tivstelen erheblich auf. Aber dennoch 
lässt das Werk, dessen kompositorische 
Gliederung in vertikal übereinander ste- 
hende Bildfelder von den oftmals in glei- 
cher Weise aufgebauten Wandreliefs der 
Grottentempel angeregt sein mag, eine 
ordnende Axialität nicht vermissen. 


Unterhalb der zentralen $äkyamuni- 
Konfiguration, die in dem üblichen Ni- 
schenschema angelegt ist, sehen wir 
einen Lotosteich, Löwen und halbnackte 
Schutzgötter. Sie gehören, und das wird 
durch ihre Anordnung am untersten 
Rand der Stele mit Nachdruck hervor- 
gehoben, einer niederen Seinsebene des 
buddhistischen Pantheons an. Ein klei- 
ner, kauernder Erdgeist stemmt ein 
überdimensionales Weihrauchgefäss auf 


seinem Kopf (Detail S.29). 

Das schmale Bildfeld oberhalb der 
Hauptgruppe ist einer beliebten Szene 
aus dem Vimalakirti-Sütra vorbehalten 
(Detail S.28). Sie schildert die Begeg- 
nung zwischen dem weisen, mit über- 
menschlichen Kräften begabten Vima- 
lakirti (rechts) und dem Bodhisattva 
Manjusri (links). Bei einer philosophi- 
schen Disputation in Anwesenheit zahl- 
reicher Zuhörer zeigt sich der nichtgeist- 


liche, reiche Edelmann, einen Fächer in 
seiner Linken tragend, selbst dem Bodhi- 
sattva höchster Weisheit überlegen. Die 
buddhistischen Bildhauer des 6. Jh. haben 
sich dieser Szene mit allen ihnen zu Ge- 
bote stehenden Ausdrucksmitteln und 
grosser Liebe zum erzählenden Detail 
gewidmet. Die wohl berühmteste und 
auch künstlerisch eindrucksvollste Dar- 
stellung des legendären Zwiegesprächs 
findet sich auf der 543 datierten soge- 
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nannten Trübner-Stele im Metropolitan 
Museum of Art, New York. 

Ineinander verschlungene Drachen- 
paare von gewaltiger skulptureller 
Durchgestaltung und Kraft bekrönen die 
Votivstele der Familie Yen (Detail S.27). 
Sie gehören zum konventionellen Mo- 
tivrepertoire der chinesischen Plastik 
jener Epoche und dürften als sinisierte 
Interpretationen der indischen Schlan- 
genkönige (Nägaräja) zu verstehen sein, 
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die ja auch in der Buddhalegende mehr- 
fach auftreten. Auf Vorder- und Rücksei- 
te bieten hochrechteckige gerahmte 
Felder Raum für kleine buddhistische 
Figuren. Vorn erscheint unter einem 
Baum in Meditation versunken der Prinz 
Siddhärta, das ist der jugendliche Säk- 
yamuni vor seiner Buddhawerdung. 
Auf der Rückseite hat in einer Vorhang- 
nische Prabhütaratna, der Buddha eines 
vergangenen Weltalters, neben dem hi- 


storischen Buddha Platz genommen, um 
Säkyamunis Predigt über das Saddhar- 
ma-pundarika-sütra zu lauschen. Diese 
heilige Schrift vom «Lotos des Guten 
Gesetzes» ist eines der grundlegenden 
Werke des ostasiatischen Buddhismus, 
die kleine, auch als selbständige Bronze- 
plastik vielfach geschaffene Buddha- 
gruppe eine gleichsam statuarisch iso- 
lierte Szene daraus. 


Torso eines stehenden Bodhisattva, angeblich aus der Ssu-m£n-t'a, 
Prov. Shantung. Heller, bräunlicher, glimmerhaltiger Marmor. H. 100 cm. 
Nord-Ch’i-Dynastie (550-577) (Sig. von der Heydt)[RCH 124] 


A: Ton modellierte oder in Bronze 
gegossene rundplastische Figuren 
gab es in der buddhistischen Kunst Chi- 
nas seit frühester Zeit Seite an Seite mit 
der freilich dominierenden Reliefkunst. 
Die ersten selbständigen vollrunden 
Steinskulpturen aber gehen nicht weit 
vor die Mitte des 6. Jh. zurück. Gleichzei- 
tig mit der Loslösung der Skulptur vom 
Hintergrund trat vor allem in Nordchina 
(Ting-chou, Lin-chang, Ch’ü-yang, T’ai- 
yüan) der Marmor als Werkstoff der 
buddhistischen Bildhauer auf den Plan. 
Den Stil dieser Region und Periode 
einschliesslich der Sui-Dynastie 
(581-618) beherrscht eine herbe 
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Schmucklosigkeit und grossflächige Ge- 
schlossenheit der plastischen Formen. 
Selbst die oft reich geschmückten Bod- 
hisattvas kennzeichnet eine asketische 
Schlichtheit, der Verzicht auf dekorative 
Schals, Schmuckgehänge und Perlen- 
schnüre. Die Identifizierung dieses Tor- 
sos als Bodhisattva stützt sich auf die 
Beobachtung, dass die Finger der linken 
Hand den Hals einer leider abgebroche- 
nen Flasche umschliessen, während die 
Figur in ihrer gleichfalls verlorenen, an- 
gewinkelt zu ergänzenden rechten Hand 
vermutlich eine Lotosknospe an die 
Brust presste, worauf die Bruchstellen 
hinweisen. Zumindest kennen wir Bodhi- 


sattva-Gestalten dieses Typs, in dieser 
Pose, aus dem gleichen Material und 
derselben Zeit von einigen Votivstelen. 
Der Rietberg-Torso war sicherlich nicht 
als Einzelfigur konzipiert, sondern ge- 
hörte zu einer umfangreicheren Konfi- 
guration. 

Angeblich stammt die Marmorskulp- 
tur zusammen mit einem ähnlichen Tor- 
so in einer Londoner Privatsammlung 
aus der einstöckigen Ssu-m£n-t'a, der 
«Vier-Tor-Pagode», nahe dem Shen- 
ttung-ssu in der Provinz Shantung, die 
nach Ansicht mancher Forscher 544 er- 
richtet wurde. 


Torso eines stehenden Bodhisattva aus Grotte 14 des Höhlentempelbezirks 
von Tien-lung-shan, Prov. Shansi. Hellgrauer Sandstein mit Resten roter 
Bemalung. H. 98 cm. T’ang-Zeit, frühes 8. Jh. (Sig. von der Heydt) [RCH 95] 


ie Ausbreitung des Buddhismus und 

damit seiner Kunst lässt sich bis zu 
einem gewissen Grade an der chronolo- 
gischen Abfolge neu eröffneter Höhlen- 
tempel ablesen. Ausgehend von Tun- 
huang (Baubeginn 336) im äussersten 
Nordwesten, dem Knotenpunkt der 
grossen Handelsstrassen durch Zentral- 
asien und Einfallstor westlicher Einflüs- 
se, folgten bald im Südosten und Osten 
weitere umfangreiche Anlagen, darunter 
die besonders reich ausgestatteten Höh- 
len von T'ien-lung-shan in der Provinz 
Shansıi. Die Bautätigkeit begann dort um 
540 und wurde mit längeren Unterbre- 
chungen bis nach 760 fortgeführt. In die- 


sem Grottenkomplex haben die brutalen 
Plünderungen der zwanziger und dreis- 
siger Jahre den grössten Schaden ange- 
richtet. Köpfe und Körper der aus einem 
hellen, körnigen Sandstein gemeisselten, 
farbig gefassten Figuren wurden vonein- 
ander getrennt und über die ganze Welt 
zerstreut. So gelangte etwa der Kopf des 
ursprünglich an der Westwand in Grotte 
14 stehenden Bodhisattva ins National- 
museum, Tökyö, der Körper in das Mu- 
seum Rietberg. Die fast vollrunde, ge- 
waltsam von der Felswand getrennte 
Statue zeigt in ihrer weichen, schmieg- 
samen Modellierung, der dreifachen 
Biegung des Körpers, Tribhanga_ ge- 


nannt, den nicht nur über die zentralasia- 
tischen Karawanenstrassen, sondern 
wohl auch auf dem südlichen Seeweg 
nach China gelangten Einfluss der reifen 
indischen Gupta-Kunst. Im Verein mit 
dem rhythmischen Linienspiel der Ge- 
wandfalten verleiht diese lebenswarme, 
organische Körperbehandlung dem 
Werk eine beinahe sinnliche Schönheit, 
die dem grossen chinesischen T’ang-Pa- 
triarchen Tao-hsüan (gest. 667) so auf- 
dringlich, doch völlig unangebracht er- 
schien, dass er in einer vorwurfsvollen 
Bemerkung die buddhistischen Gestal- 
ten mit Tänzerinnen und leicht bekleide- 
ten Damen der Halbwelt verglich. 


Torso eines sitzenden Buddha, vermutlich aus Grotte 4 des Höhlentempel- 
bezirks von T’ien-lung-shan, Prov. Shansi. Hellgrauer Sandstein mit Spuren 
farbiger Fassung. H. 53,5 cm. T’ang-Zeit, frühes 8. Jh. (Sig. von der Heydt)[RCH 133] 


As mit dem Buddha-Torso tritt der 
indische Einfluss der Gupta-Kunst 
klar vor Augen. Vielleicht ist dieses Stil- 
phänomen in den Skulpturen von T’ien- 
lung-shan stärker zum Tragen gekom- 
men als andernorts, weil dieser ausge- 
dehnte Höhlentempelbezirk in der Nähe 
jener Route lag, die aus Indien kommen- 
de Pilger auf ihrem Weg zu dem be- 
rühmten Heiligtum auf dem Wu-tai-shan 
einzuschlagen pflegten. In T’ien-lung- 
shan richtete sich das Interesse der chi- 
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nesischen Bildhauer auf eine organische 
Formbehandlung und ein natürliches 
Verhältnis zwischen Körper und Ge- 
wand, das in straffer, beherrschter Füh- 
rung der Faltenbahnen die Körperfor- 
men unaufdringlich nachtastend um- 
spielt. 

Wenn nicht alles trügt, stammt der 
vollrunde, ursprünglich freilich am Rük- 
ken mit der Höhlenwand verbundene 
Torso aus der kleinen Grotte 4. $äkya- 
muni sitzt mit gekreuzt untergeschlage- 


nen Beinen in der sogenannten padmä- 
sana-Haltung («Lotossitz»). Seine linke 
geöffnete Hand ruht mit der Fläche nach 
oben im Schoss, seine rechte, mit ausge- 
strecktem Arm zu ergänzende Hand 
greift über das Bein mit dem Rücken 
nach vorn zur Erde. Es ist dies die bhö- 
misparsa-mudrä, bei der Säkyamuni den 
Boden mit den Fingerspitzen berührend 
die Erde als Zeugin für seinen Sieg über 
den Versucher Mära anruft. 


Stehender Bodhisattva. Holz mit Resten von Vergoldung und farbiger 
Fassung. H. 181 cm. Yüan-Zeit, 14. Jh. (Leihgabe aus Privatsammlung, Luzern) 


GG im Gegensatz zur buddhisti- 
schen Plastik Japans, wo von Be- 
ginn an die Holzskulptur eine beherr- 
schende Rolle spielte, erfreute sich die- 
ses Material in China - von vereinzelten 
Fällen der T’ang-Zeit abgesehen - erst 
seit dem 12.]h. einer gewissen, eher re- 
gional begrenzten Beliebtheit. Bevor 
sich die Holzskulptur während der 
Ming-Dynastie (1368-1644) in zuneh- 
mender Vergröberung und konventio- 
neller Entleerung erschöpfte und prak- 


tisch nur noch buddhistische Figuren 
von schwülstiger, monströser Plumpheit 


hervorbrachte, schufen die Holzbild- 
hauer der Yüan-Zeit noch einige bemer- 
kenswerte, auf hohem künstlerischem 
Niveau stehende Werke. Eins von ihnen 
ist die ungewöhnliche schlanke, lebens- 
grosse Bodhisattva-Figur im Museum 
Rietberg. Der geschlossene Umriss und 
die sehr präzise geschnitzten, herab- 
strömenden Faltenbahnen betonen die 
überlängten Proportionen der schmal- 


schultrigen Gestalt mit Nachdruck. In 
dem vollen, ovalen Gesicht des Bodhi- 
sattva wechseln weich gerundete Flä- 
chen mit linear konzipierten, scharfen 
Graten. In das kreisrunde Loch der Stirn 
war ursprünglich wohl ein Bergkristall 
eingesetzt, der die ürnä symbolisierte, 
ein Buddhas und Bodhisattvas gleicher- 
massen eigenes Merkmal, das deren 
Weisheitsmacht vor Augen führt. 
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Sitzender Bodhisattva Avalokite$vara. Holz mit Resten farbiger 
Fassung. H. 90 cm. Chin-Zeit,ca 12.)h. (Sig. von der Heydt)[RCH 301] 


Fe Kuan-yin-)Sta- 
tuen in der mahäräja-lilä, der «lässi- 
gen Haltung eines Grosskönigs», das 
eine Bein aufgestützt, das andere unter- 
geschlagen, sassen wohl ursprünglich in 
der Regel meist auf einem bizarren ge- 
schnitzten Felssockel, der den Potalaka- 
Berg repräsentierte. Dieser als P’u-t'o- 
shan sinisierte und von den Chinesen in 
übergrossem Glaubenseifer nahe Ning- 
p’o angesiedelte heilige Berg galt ge- 
mäss der Beschreibung im Hwua-yen- 
ching (Avatamsaka-sütra) als Residenz 
des «Bodhisattva unendlichen Mitleids». 
Avalokitesvara ist die wichtigste Mani- 
festation des Buddha Amitäbha, und da- 
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her tragen seine orthodoxen Darstellun- 
gen als Kennzeichen ein kleines Figür- 
chen dieses Buddha vorn an ihrer 
Schmuckkrone. Leider ist es, wie auch 
der linke Fuss, bei der Rietberg-Skulptur 
abgebrochen. Mehrere Holzfiguren die- 
ses Typs standen einst in den Klöstern 
der Provinz Shansi, namentlich in denen 
entlang des FEn-Flusses. Einige davon 
kamen auf Umwegen auch in westliche 
Sammlungen, nach Amsterdam, New 
York, Boston und anderen Städten. So- 
fern es sich um Skulpturen des 12./13. Jh. 
handelt, die nach unserer Kenntnis fast 
ausschliesslich im Norden Chinas herge- 
stellt wurden, wäre es korrekter, sie 


nicht als Werke der Sung-Bildschnitzer, 
sondern als künstlerischen Beitrag der 
Chin-Dynastie (1115-1234) zu verstehen. 
Dem kraftvollen Schnitzwerk in den 
Gewandfalten und den sich windenden 
Schals sowie dem mit hervorragendem 
technischem Können detailliert heraus- 
gearbeiteten Schmuck steht hier eine 
summarisch zusammenfassende, relativ 
kühle und glatte Behandlung der Kör- 
perpartien gegenüber. Auch die durch 
die Ikonographie vorgeschriebene Sitz- 
haltung mit ihrer lockeren Asymmetrie 
und vielseitigen plastisch-räumlichen 
Entfaltung kann darüber nicht hinweg- 
täuschen. 


Sitzender Bodhisattva. Porzellan, Ch’ing-pai-Ware. H. 52 cm 
Yüan-Zeit, um 1300 (Ehem. Sig. J. F.H.Menten)[RCH 606] 


uddhistische Plastiken kleineren 

Formats aus Porzellan sind vor der 
Yüan-Zeit so gut wie unbekannt. Aus 
dieser Periode aber besitzen wir einige 
äusserst reizvolle einfarbig bläulichweiss 
glasierte sitzende Bodhisattva-Figuren, 
die sich durch sehr reiche, kleinteilig zu- 
sammengesetzte und mit grosser Perfek- 
tion modellierte Schmuckgehänge auf 
der Brust, dem Kopf und an den Ohren 
auszeichnen. Die plastische Behandlung 
des Körpers und Gewandes sowie das 
ungezwungene Verhältnis der beiden 
zueinander zeugen von der innigen Ver- 
trautheit der Yüan-Plastiker mit der 
Formenwelt des empirischen Daseins. 


Dieses elementare Empfinden und 
Nachgestalten natürlicher Lebendigkeit 
wird durch die Monochromie der Glasur 
nicht beeinträchtigt, im Gegenteil, der 
matte Glanz der blassblauen Glasur 
trägt dazu bei, dass diese Bodhisattva- 
Gestalten ihren Charakter als hierati- 
sche Kultbilder weitgehend abgestreift 
haben, was zweifellos den Intentionen 
der Keramik-Künstler entsprach. 
Ch’ing-pai, d.h. wörtlich «bläuliches 
Weiss», ist eine Ware, die zwar ver- 
schiedenenorts auch in Nordchina ge- 
funden wurde, doch scheint es vorwie- 
gend in der später so berühmten Manu- 
faktur von Ching-t&-ch£n in der südlichen 


Provinz Kiangsi hergestellt und von dort 
in alle Welt exportiert worden zu sein. 
So kam 1955 eines der schönsten Bei- 
spiele dieses Typs, eine 67 cm hohe Kuan- 
yin-Figur in leicht abgewandelter 
mahäräja-lilä, im Westsektor von Peking 
zutage. Zusammen mit ihr und einer an- 
deren, fast.gleich grossen, inschriftlich 
auf das Jahr 1298 oder 1299 datierten 
Kuanyin-Plastik in der Nelson-Atkins 
Gallery, Kansas City, gehört der ikono- 
graphisch nicht exakter zu bestimmende 
Bodhisattva des Rietberg-Museums zu 
den besten Stücken dieser ungewöhnli- 
chen Porzellangattung von buddhisti- 
schen Ch’ing-pai-Figuren. 


35 


«Pflaumenblütenvase» (mei-p/ing) aus Chü-lu-hsien, Prov. Hopei 
Graubraunes Steinzeug mit weisser Engobe und transparenter 
Glasur. H. 27 cm, grösster Durchmesser 19 cm 
Nord-Sung-Dynastie, vor 1108 (Legat M. Mantel) [RCH 2411] 


hinesische Keramikgattungen wer- 

den in der Regel nach ihrem Her- 
stellungs- oder Fundort benannt. Etwa 
auf halbem Wege zwischen den berühm- 
ten Keramikzentren Ting-chou im Nor- 
den der Provinz Hopei und Tz’u-chou im 
Süden lag Chü-lu, wo 1920 die dort an- 
sässige Bevölkerung im Anschluss an 
einen extrem trockenen Sommer daran- 
ging, nach verschütteten Schätzen zu 
graben, denn man wusste, dass die alte 
Stadt, eine der 221 v.Chr. durch die Ch’in 
eingerichteten 36 Kommandanturen, im 
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Jahre 1108 unter den Schlammassen des 
über die Ufer tretenden «Gelben Flus- 
ses» restlos verschüttet worden war. Mit 
dem Datum dieser Naturkatastrophe er- 
gibt sich also ein sicherer terminus ante 
quem für die Herstellung der Vase. Im 
dichten, netzwerkartigen Craquel& der 
dick angelaufenen Glasur zeigt sich jene 
durch die über achthundertjährige Lage- 
rung im Flussbett des mittlerweile ver- 
schobenen Huang-ho-Laufes hervorge- 
rufene Verfärbung, an der die Chü-lu-Ke- 
ramik leicht zu erkennen ist. Für unser 


Auge bietet sich dadurch ein zusätzli- 
cher, unbeabsichtigter Reiz. Das mer- 
ping, kräftig und doch ausgewogen in 
seinen Proportionen, hat einen ovoidisch 
geformten, am Boden abgeflachten 
Körper mit einer breiten Schulter und 
einem kurzen, engen Hals, von dem die 
ausladende Lippe scharf abgesetzt ist. 

Das Tientsin Museum besitzt vier in- 
schriftlich datierte und nachweislich aus 
Chü-lu-hsien stammende Stücke mit den 
Jahresangaben 1092, 1103, 1108 und 
nochmals 1108. 


Schale. Chün-yao. Dunkelgraues Steinzeug, lavendelblau glasiert 
und mit kupferrotem Transmutationsfleck versehen. H. 8,5 cm, 


Durchmesser 18,5 cm. Yüan-Zeit, 13./14. Jh. 


(Sig. von der Heydt) [RCH 2606] (Obere Schale) 


Teeschale. Chi-an-Temmoku oder Chi-chou-yao, Sandfarbenes Stein- 
zeug mit schwarzbrauner Glasur und darauf gemaltem, irisierendem 


Pflaumenblütenzweig und Blatt eines Laubbaums. H. 5 cm, Durch- 
messer 13 cm. Sung-Zeit, 13. Jh. (Sig. von der Heydt)[RCH 2705] 


Untere Schale: 


D iese Variante der unter dem japani- 
schen Sammelbegriff Temmoku zu- 
sammengefassten grossen Gattung von 
schwarzbraun glasiertem Steinzeug 
stammt aus den Brennöfen des Ortes 
Chi-an in der südchinesischen Provinz 
Kiangsi. Es ist ein typisches Merkmal 
dieser Ware, dass bisweilen echtes ge- 
trocknetes Laub, zumeist nur ein einzel- 
nes Blatt, in die Glasurmasse eingelegt 
wurde, das beim Brand dann selbstver- 
ständlich verglühte, jedoch nicht ohne 
leicht verschwommen seine Konturen 


zu hinterlassen. Bei dieser Schale scheint 
jedoch das Blattmuster mit Eisenoxyd 
auf die transparente Überglasur gemalt 
zu sein, ebenso wie der nur in reflektie- 
rendem Licht silbrig aufschimmernde 
Pflaumenblütenzweig. 


Obere Schale: 


en ziemlich dicken Scherben der 
Schale bedeckt eine lavendelblaue 
Glasur, die aus drei übereinander aufge- 
tragenen Schichten besteht, einer auf 
dem Scherben liegenden blauen, einer 
blaugrünen darüber und einer transpa- 


renten Oberflächenglasur. In das da- 
durch entstehende charakteristische 
opaleszierende Violett setzte der Töpfer 
direkt auf die eisenhaltige Glasur mit 
Hilfe von Kupferoxyd einen purpurfar- 
benen Transmutationsfleck, der in einem 
grossen Bogen unregelmässig verläuft 
und an den Rändern in einen dunklen 
Violetton übergeht. An der Gefässlippe 
erzeugt der durch die an dieser Stelle na- 
türlich dünnere Glasur durchscheinende 
Scherben einen bräunlichen Rand, den 
die chinesische Fachterminologie tref- 
fend mit dem Aussehen von «geröstetem 
Reis» (mi-huang) vergleicht. 
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«Tausend Gipfel und Zehntausend Täler» 
von Kung Hsien (ca. 1617/18-1689) 
Signatur und Siegel des Malers 
Hängerolle, Tusche auf Papier 

H. 62 cm, Br. 102 cm 

(Leihgabe C. A. Drenowatz, Zürich) [DR 48] 


ährend die chinesische Malerei in 

den ersten Jahrhunderten der 
Entwicklung ihre Aufmerksamkeit der 
Darstellung des Menschen widmete, be- 
gann sich - wohl nicht ganz ohne Ein- 
wirkung des mehr und mehr in den Vor- 
dergrund tretenden Taoismus und seiner 
naturbezogenen Lehre - seit dem 
9./10.]h. die Landschaft als das zentrale 
Bildthema herauszukristallisieren. 
Künstler, Kunstkritiker und -theoretiker 
haben in ihren schriftlichen Zeugnissen 
schon früh erkennen lassen, wie der chi- 
nesische Mensch die Landschaft erlebte, 
nämlich als einen organisch geordneten 
Mikrokosmos, den der menschliche In- 
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tellekt zwar analysieren kann, den er 
aber, nicht wie der Abendländer, auf sei- 
ne Grundstrukturen hin zu sezieren und 
zu erobern trachtet, sondern in dessen 
Lebensprozess und Lebensrhythmus er 
sich verstehend und unterordnend ein- 
fügt. Zu keiner Zeit hat sich die Land- 
schaftsmalerei darum bemüht, ein ge- 
treues Abbild der Natur zu schaffen. 
Formale Ähnlichkeit besass in der Theo- 
rie zur chinesischen Malkunst kaum 
einen ästhetischen Wert, Ansätze zu 
einer illusionistischen Darstellungsweise 
waren in der Praxis so gut wie nie vor- 
handen. So bleibt denn auch die Defini- 
tion des Raumes in chinesischen Land- 


schaftsbildern nach vielen Richtungen 
hin offen und fliessend, für die an einen 
festen Blickpunkt gewöhnten und auf ein 
perspektivisches System ausgerichteten 
Augen eines Abendländers freilich unlo- 
gisch. Ein solcher Bildraum entzieht sich 
einer konsequenten Analyse seines Auf- 
baus; er bietet sich vielmehr an zum be- 
schaulichen Umherwandern von einem 
Element der Komposition zum anderen. 
Der klassische chinesische Maler be- 
trieb seine Kunst weder aus dem inneren 
Drang einer Berufung, noch übte er sie 
als Beruf aus. Er war Literat und widme- 
te sich ihr in Musse zur Kultivierung sei- 
ner Persönlichkeit. Die Malerei wie die 


Schriftkunst galten ihm als vorzüglich 
geeignete Medien zur Manifestation des 
eigenen Charakters. Doch wusste er sich 
trotz dieser höchst subjektiven Interpre- 
tation des Darstellungsgegenstandes in 
der Art seines malerischen Vortrags und 
seiner technischen Formulierungen stets 
der langen Tradition der chinesischen 
Malerei verpflichtet. Diese Literatenma- 
lerei (wen-jen hua), die den Hauptbe- 
standteil der Sammlung C. A. Drenowatz 
bildet, gelangte während der Ming- 
(1368-1644) und Ch’ing-Zeit (1644-1912) 
zur vollen Blüte. 

Einer ihrer eigenwilligsten Vertreter 
und gleichzeitig die zentrale Persönlich- 


keit einer in Nanking beheimateten 
Künstlergruppe war Kung Hsien, der 
sich von dem’unerhörten Schock der po- 
litischen Umwälzungen im 17.]h., dem 
Sturz der Ming-Dynastie, zeit seines Le- 
bens nicht erholte. Das grandiose Land- 
schaftspanorama, zweifellos das 
Hauptwerk des Meisters, vermittelt in 
seiner düsteren Melancholie, seiner dro- 
henden Stimmung und seinen dramati- 
schen Hell-Dunkel-Kontrasten etwas 
von des Malers tragischer Weltschau, 
seiner bitteren Lebenserfahrung und 
Einsamkeit. In der horizontal ausge- 
dehnten Komposition ordnen sich verti 
kal aufstrebende Berggipfel, herabstür 


zende Wasserfälle, bizarre Bäume und 
diagonal in die Tiefe führende, nebelver- 
hangene Schluchten zu einem höchst 
komplexen Gefüge. Verlassene Behau- 
sungen verbergen sich in den Flusstä- 
lern. Den ganz persönlichen und unver- 
wechselbaren Stil des Kung Hsien kenn- 
zeichnet eine von pointillistisch-kurzen 
Strichen und trockenen Tuschetupfen in 
staccatohafter Dichte Gebrauch ma- 
chende Pinseltechnik. Seine Signatur 
und sein Siegel erscheinen am rechten 
unteren Bildrand. 


«Die Ode vom Grossen Lande Wu» (Detail) von Lu Chih (1496-1576), 
datiert 1534. Aufschrift, Signatur und Siegel des Malers. Querrolle, Tusche 
und leichte Farben auf Papier. H. 31 cm, Gesamtlänge 127,5 cm 


(Leihgabe C. A. Drenowatz, Zürich) [DR 10] 


D: Titel der Landschaftsrolle mag 
überraschen und zunächst unver- 
ständlich sein. Er bezieht sich auf ein 
längeres Gedicht, das unglücklicherwei- 
se von der Bildrolle abgetrennt wurde, 
dessen Inhalt jedoch bekannt ist. Darin 
verherrlicht Lu Chih die grosse Vergan- 
genheit jener Gegend um Su-chou und 
spielt auf die mit dem Lande Wu ver- 
knüpften Legenden an. Aus dieser ge- 
schichtsträchtigen Umgebung, in der Lu 
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selbst den grössten Teil seines Lebens 
zubrachte, wählte er anscheinend die 
Szenerie am «Steinsee» und am Läng- 
chia-Berg südwestlich von Su-chou zur 
Illustration seiner Ode. Ein nicht näher 
bekannter Freund namens Ching-kuan 
hatte ihn darum gebeten. Das geht aus 
der kurzen, 1534 datierten Bildaufschrift 
am Ende der Querrolle hervor, die als 
eines der Hauptwerke des Malers zu gel- 
ten hat. Hier zeigt sich der für Lu Chih 


charakteristische Stil, der sich durch 
scharfkantige, eckige Umrisslinien und 
Texturstriche in der Behandlung der 
Felsen auszeichnet und durch eine zu- 
rückhaltende, trockene Oberflächenmo- 
dellierung. In der gediegenen Farbskala 
verbindet sich das Grau und Schwarz 
der Tusche mit blassen Rottönen, bläuli- 
chen und olivfarbenen Grünvarianten, 
ins Orange gehendem Braun und zar- 
tem Blau zu einer dezenten Harmonie. 


«Landschaft nach heftigem Gewitterregen» von Lu Chih (1496-1576). 
Aufschrift, Signatur und Siegel des Malers. Hängerolle, Tusche und leichte 
Farben auf Papier. H.49 cm, Br. 31 cm (Leihgabe C. A.Drenowatz, Zürich) [DR 9] 


ie Stadt Su-chou entwickelte sich 

während des 15./16. Jh. zu einem der 
führenden kulturellen Zentren Chinas. In 
dieser landschaftlich sehr reizvollen 
Gegend an der Ostküste, nördlich von 
Chekiang und südlich des Yang-tze, 
sammelten sich Künstler, Dichter und 
Gelehrte zu einem lebhaften Austausch 
ihrer Ideen. Die Kunstgeschichtsschrei- 
bung hat die Literatenmaler dieses Zir- 
kels in Anlehnung an den alten Namen 
der Region, Wu-hsien, unter dem Begriff 
Wu-Schule zusammengefasst. Einer von 
ihnen war Lu Chih, der trotz erfolgreich 
abgelegter Staatsexamina ein unabhän- 
giges, dem Studium der konfuzianischen 


Klassiker und den Künsten gewidmetes 
Einsiedlerdasein dem geschäftigen Le- 
ben in einer Beamtenkarriere vorzog. 
Seine poetische Begabung reflektiert das 
kleine, zarte Landschaftsbild in beson- 
ders anschaulicher Weise. Ein heftiger 
Gewitterregen, von dem der Maler in 
seiner Gedichtaufschrift spricht, hat den 
Gebirgsbach zu einem Fluss anschwel- 
len lassen, und das regenschwere Laub 
der Bäume senkt sich auf die Häuser 
herab. Aus dem dichten Nebel ragt ein 
gewaltiges Bergmassiv auf; ferne Gipfel 
sind nur schemenhaft zu erkennen. Der 
im Gedicht angeschlagenen Stimmung 


"Rechnung tragend, bedient sich Lu Chih 


hier einer ausgesprochen feuchten Mal- 
weise, die es in solch ausgeprägter Form 
bei keinem anderen bekannten Werk 
von seiner Hand gibt. Die breitflächig 
aufgetragenen blaugrauen Laubpartien 
und die in dichten Lagen neben- und 
übereinander gesetzten waagerechten 
Tupfen zur Charakterisierung des Zen- 
tralmassivs erinnern an den lockeren Stil 
des Sung-Meisters Mi Fu (1051-1107) 
und seines Sohnes Mi Yu-jen 
(1085-1165). Vielleicht wurde Lu Chih 
durch seinen älteren Freund Ch’&n Shun 
(1483-1544) dazu angeregt, der mit be- 
sonders liebevoller Hingabe diese Tradi- 
tion pflegte. 


«Landschaften nach Gedichten und Essays berühmter Autoren» von Chin Nung 
(1687-1763), datiert 1736. Aufschriften, Signatur und Siegel des Malers 

Albumblatt (aus einem insgesamt 12 Blätter enthaltenden Album), 

Tusche auf Papier. H. 17 cm, Br. 22,5 cm. (Leihgabe C. A. Drenowatz, Zürich) [DR 51] 


Is Chin Nung 1735/36 in der Haupt- 

stadt Peking weilte, um sich einem 
speziellen kaiserlichen Examen zu un- 
terziehen, war der hochbegabte Literat 
und Dichter trotz seines Misserfolgs si- 
cherlich in mancherlei Hinsicht bestens 
darauf vorbereitet gewesen. Davon 
zeugt in gewisser Weise auch das unge- 
wöhnliche Album der Sig. Drenowatz, 
zu dem er wahrscheinlich nach seinen 
Prüfungen Zeit fand. Chin Nung trans- 
poniert darin Gedichte und Essays be- 
rühmter Autoren in kleine, unprätentiö- 
se Malereien und kombiniert sie mit den 
in seiner eckig-steifen, archaisierenden, 
den Paläographen nicht verleugnenden 
Kalligraphie ausgeführten Texten, die er 
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offenbar zum Examen auswendig gelernt 
hatte. Dieses Blatt ist der berühmten 
Ode von der «Roten Wand» gewidmet, 
einem der klassischen Werke des Sung- 
Literaten Su Shih (Tung-p’o, 1036-1101), 
das Maler und Schriftkünstler nachfol- 
gender Generationen stets aufs neue in- 
spiriert hat. Chin Nung bemüht sich hier, 
eine Synthese zwischen Schrift und Bild 
in gleichberechtigter Ausgewogenheit 
herzustellen. Nachdem er die vom The- 
ma her gegebene bewaldete Felswand 
und das vorbeifahrende Boot der in 
Erinnerungen an die glorreiche Vergan- 
genheit schwelgenden Freunde mit rau- 
hem, trockenem Pinsel zu Papier ge- 
bracht hatte, passte er den fortlaufenden 
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Text mit «flatterndem Zeilenrand» der 
Komposition seines Bildes an. Bisweilen 
geschah das auch auf Kosten der Origi- 
nalfassung, indem einzelne Wörter oder 
ganze Sätze - insbesondere gegen Ende 
des Gedichts - ausgelassen wurden oder 
Chin Nung in eigenmächtigen Formulie- 
rungen vom ursprünglichen Text ab- 
wich. Das vorzügliche Album, das seine 
Wirkung und seine überzeugenden 
künstlerischen Qualitäten in erster Linie 
aus dem graphischen Kontrast von Bild 
und Schrift bezieht, muss als Beispiel der 
Literatenmalerei par excellence gewer- 
tet werden. 


«Die Vier Freuden des Nan Shöng-Iu» (Detail) von Ch’en Hung-shou 
(1599-1652), datiert 1649. Aufschriften, Signatur und Siegel des Malers. 
Querrolle, Tusche und leichte Farben auf Seide. H.31 cm, 
Gesamtlänge 289,5 cm. (Leihgabe C. A. Drenowatz, Zürich) [DR 5] 


E:: alten Tradition der klassischen 
chinesischen Figurenmalerei fol- 
gend, gliedert sich die Querrolle des 
Ch’en Hung-shou in vier selbständige 
Abschnitte, die durch erläuternde Bild- 
aufschriften mit der Titelangabe der je- 
weils folgenden Szene voneinander ge- 
trennt sind. Am Ende der Rolle konsta- 
tiert der Maler, er habe das Werk im 
Geiste des gefeierten Sung-Meisters Li 
Kung-lin (starb 1106) geschaffen, der den 
Tang-Poeten Po Chü-i (772-846) bei sei- 
nen vier Lieblingsbeschäftigungen im 


Leben gemalt habe, nämlich beim Dich- 
ten, Weintrinken, Musizieren und Medi- 
tieren. Da sein Freund Nan Sheng-lu ge- 
genwärtig in Hang-chou als Magistrat 
tätig sei, genau wie Po Chü-i vor nicht 
ganz tausend Jahren, habe er die geisti- 
gen Bande dieser beiden Persönlichkei- 
ten zum Ausdruck bringen wollen und 
die Rolle für Nan Sheng-lu gemalt. Sei- 
nem Schüler Yen Chan und seinem Sohn 
Ch’en Ming-ju habe er die Kolorierung 
anvertraut. In diesem Abschnitt stellt 
Ch’en Hung-shou seinen Freund Nan in 


Po’s vierter Lieblingsbeschäftigung beim 
Meditieren auf'einem grossen Bananen- 
blatt sitzend dar. Dahinter steht ein 
Tisch mit verschiedenen Gefässen, Lo- 
tosblumen, Bambus und einer Buddha- 
statue. Das bärtige Gesicht des Mannes 
trägt eindeutig porträthafte Züge; sein 
Gewand zeigt in der scharfen, schwung- 
vollen, sicheren Linienführung die ma- 
nieristisch-archaisierende, höchst indivi- 
duelle Handschrift des Ch’En Hung-shou. 
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Georg F. Ebenhecht (?-1757) 


Sphinx mit Amouretten 
Schlosspark, Eingang zur Allee 


Im Park von Sans Souci 


Aufnahmen von Günter Schöne Text von Dominik Keller 


Hinter dem grünen Gitter öffnet sich dem Besu- 
cher der Ausblick durch eine lange Allee auf das 
grosse Rondell, den Mittelpunkt des Gartens von 
Sans Souci. Dahinter erheben sich die weiten Bö- 
gen der sechs Terrassen des Weinberges zum 
Schloss. Friedrich der Grosse gab 1744 aus seinem 
Feldlager in Schlesien dem Hofarchitekten Kno- 
belsdorf Order, am steilen Hang hinter den Gemü- 
sefeldern seines Vaters Terrassen für Gewächs- 
häuser aufführen zu lassen, in denen er fremde 
Pflanzen kultivieren wollte, welchen das preussi- 
sche Klima nicht behagte. Im darauffolgenden Jahr 
wurde mit dem Bau des Lustschlosses begonnen. 
Friedrich liess am Palais und im Garten reichen 
Figurenschmuck anbringen. Die Gartenfassade 
des Gebäudes gestaltete Friedrich Glume, der 
schon am Rheinsberger Schloss mitgearbeitet hat- 
te. Er fügte seine Karyatiden und Atlanten ver- 
spielt und leicht in die elegante Front ein, liess sie 
aus versponnenen Weinranken erwachsen und die 
Last des Daches mit müheloser Drehung tragen. 
Selbst der mächtige Atlant stützt eine Hand lässig 
in die Seite, und die Karyatide schiebt nur ihr 
Köpfchen unter das Gesimse. 

Die Neptunsgrotte, etwas abseits vom Haupt- 
weg und von rauschenden Bäumen umrahmt, war 
als Wasserspiel geplant. Zu Friedrichs grossem 
Ärger wollten die Wasser aber nie springen - trotz 
teurer holländischer Spezialisten. So steht denn 
Neptun über offenen Steinmuscheln, ohne sich in 
dunklem Nass zu spiegeln. Die Delphine zu seinen 


Füssen tragen das Rocaille-Muster der Umran- 
dung weiter und lassen ihn zum türmenden Mittel- 
punkt werden, den Beschauer mit mächtiger Ge- 
bärde grüssend. 

Erster Mann der um den König versammelten 
Bildhauergilde war der Franzose Francois Gas- 
pard Adam. Über Paris und Rom kam er nach 
Preussen, angelockt von einer hohen Pension. Ihm 
fiel die Aufgabe zu, das Becken des Rondells mit 
Göttern der griechischen Mythologie zu schmük- 
ken, gleichsam als Symbol für Friedrichs Streben, 
über das Französische den Zugang zur Antike zu 
finden. Der Besucher begegnet dem Kriegsgott 
Ares, der sich mit wallendem Helmbusch zum 
Wurfe des flammenden Speeres anspannt, wäh- 
rend Athene, die schöngelockte, abwehrend den 
Steinblock ergreift. Doch der ewige Hass der bei- 
den ist durch eine sattgrüne, ebenmässig geschnit- 
tene Hecke gedämpft. Etwas weiter hat Hephästos 
seine Hässlichkeit verloren und hält als wohlge- 
bauter Götterschmied seiner Gemahlin Aphrodite 
den Metallspiegel. Sie beugt sich in sinnlicher Ge- 
bärde zurück, und doch schweift ihr Blick über den 
Spiegel hinweg ins Weite. Auch ihr Nachbar Zeus 
stützt sich leicht auf seine in eine etwas rundliche 
Kuh verwandelte Geliebte Jo und starrt wahrhaft 
steinern aufs Wasserrund. 


Bewegung und Erstarrung, Erotik und Kälte, 
immer wieder trifft man auf die Gegensätze - 
Spiegelbild von Friedrichs Wesen? 


Francois G. Adam (1710-1761) 
Allegorie über das Element Wasser, Ausschnitt: 
Nymphen halten den Wassergott Triton gefangen. 
Schlosspark, Grosses Rondell 


Frangois G. Adam 
Pallas Athene (Ausschnitt) 
Schlosspark, Grosses Rondell 


Francois G. Adam 
Hephästos und Aphrodite 
Schlosspark, Grosses Rondell 
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Heymiüiller (?-1760) 
Nymphe 
Schlosspark, Neptunsgrotte (Entwurf Knobelsdorf) 


Johann P. Benkert (1709-1769) 
Neptun 
Schlosspark, Neptunsgrotte (Entwurf Knobelsdorf) 


49 


Francois G. Adam 
Athene und Ares 
Schlosspark, Grosses Rondell 


Francois G. Adam 
Zeus und Jo 
Schlosspark, Grosses Rondell 


N 


Friedrich C. Glume (1714-1752) 
Atlant (Ausschnitt) 
Schloss Sans Souci, Gartenfassade 


Friedrich C. Glume 
Karyatiden (Ausschnitt) 


Schloss Sans Souci, Gartenfassade 
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Emma Kunz 


Im Eingang des kleinen Hauses, das 
Emma Kunz in der Waldstatt be- 
wohnte, stand ein Kleiderständer 
mit Schirmregal. Jahr und Tag hin- 
gen dort ein grober Männermantel, 
ein Hut, und im Regal steckte ein 
derber Spazierstock. Hut, Mantel 
und Stock hatten durch das lange 
Hängen und Stehen längst jene De- 
formation mitgemacht, die dem 
Ganzen den Charakter des Selbst- 
verständlichen, halb Vergessenen 
und damit Glaubhaften gab. Jeder- 
mann, der das Haus betrat, nahm an, 
dass der Ehemann zuhause sei. In 
Wirklichkeit aber war alles nur At- 
trappe, Requisit, das dem Schutze 
der alleinstehenden Frau diente. 

Die kleine Geschichte zeigt, dass 
Emma Kunz durchaus von dieser 
Welt war. Sie lebte in derselben rea- 
listischen Grundhaltung wie die 
Bauern, unter denen sie aufgewach- 
sen war, und wir lesen heute noch 
von ihrem Gesicht jenes befriedigte 
Schmunzeln, wenn sie merkte, dass 
der Eintretende wie erwartet rea- 
giert hatte. 

In ihren späteren Jahren trug sie 
stets eine weisse Schürze, wie sie bei 
Apothekern und Arzten üblich ist. 
Ihr Gesicht hatte sich seit der wun- 
derschönen Jugendaufnahme stark 
verändert. Die Vitalität war zwar 
geblieben, noch sprechen Kraft und 
Gegenwart aus den Augen, die Züge 
jedoch haben sich vergröbert und 
ein lebenslanger Kampf um simple 
Existenzfragen schlägt sich in ihnen 
nieder. 

Freunde, Menschen, die sie in ih- 
ren letzten Jahren besuchten, trafen 
einen einsamen Menschen an, der, 
versunken in seine Welt, die vielen 
Ratsuchenden und Kranken abweh- 
ren musste, anderseits aber dankbar 
jede Kontaktmöglichkeit, die ihm 
wesentlich sein konnte, annahm. An 
den Wänden ihres letzten Arbeits- 
zimmers waren in dichter Reihen- 
folge eigene Blätter aufgenagelt. Sie 
selber arbeitete an einem kleinen 
Tisch, auf dem ein grosses Reissbrett 
lag. Millimeterpapier und Farbstift, 
eine einfache Holzschiene, die in der 
Mitte von ihrem Daumendruck eine 
tief ausgeriebene Delle hatte, waren 
ihr unentbehrlich geworden. Stifte 
und Papier, die sie in grossen Men- 
gen brauchte, wurden ihr von einer 
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Neun Kompositionen 


Text von Heiny Widmer 


Emma Kunz mit ihrer Mutter 


Basler Freundin geschenkt. Andere 
Bekannte brachten ihr Lebensmit- 
telpakete. Ihre äussere Welt, ihr 
Kreis waren noch kleiner geworden 
als sie es vorher schon waren. Die 
Lebensansprüche reichten nur noch 
so weit, wie die tägliche Arbeit, die 
langsame, aber stetige Erfüllung ih- 
res Lebenswerkes es erforderten. 

Im Januar 1963 starb sie und wur- 
de in ihrem Heimatdorf begraben. 
Ihr eigenes Leben war der letzte Bal- 
last, den sie abgeworfen hatte. Ihr 
Werk blieb zurück, verschwand und 
geriet in Vergessenheit. Einige ihrer 
Freunde erinnerten sich wohl daran, 
erinnerten sich auch an ihre seltsa- 
men Kommentare. Stärker aber 
vorerst als ihr Werk, wirkte in den 
Leuten ihre Tätigkeit als Heilerin, 
als Pendlerin weiter. Die Erinnerung 
siedelte Fräulein Emma Kunz zwi- 
schen Nornen und Sibyllen an. Und 
tatsächlich wohnten in ihr ebenso- 
viel germanische Magie, dunkel ver- 
hängt, wie antike Heiterkeit und Ge- 
löstheit. Einzelne ihrer Arbeiten sind 
von klassischer Ausgewogenheit, 


strahlender Kraft der Farbe, von 
einer Schönheit, in der der letzte 
Rest ihres oft so skurrilen inhaltli- 
chen Wollens aufgehoben ist. So 
wichtig dieser Inhalt als Katalysator 
bei der Entstehung der Bilder auch 
gewirkt hatte! 

Man weiss heute ziemlich genau, 
wie die Blätter entstanden sind: 
Emma Kunz benutzte das Pendel als 
Stimulans, so wie andere Künstler 
sich durch geeignete Massnahmen 
in einen der Arbeit günstigen Zu- 
stand zu bringen versuchen. Sie er- 
zählte oft, plötzlich seien in ihrer 
Vorstellung geordnete Systeme von 
Punkten aufgetaucht. Sie habe sie 
sofort als Grundmuster einer neuen 
Figur aufgefasst und niederge- 
schrieben. In unermüdlicher Arbeit 
baute sie dann das Grundmuster aus, 
reicherte es an, Pendel und innere 
Gesichte befragend.. Manchmal 
schien es, als ob sich das Bild ausser- 
halb ihres Bewusstseins vollende, als 
ob die Hände geführt würden. War 
ein Werk dann fertig, so stand die 
Malerin selber voll Erstaunen davor 
und beschrieb aus fernen Tiefen zu- 
rückkommend neugierig staunend 
das Gefundene. 

Dieser Ablauf der Arbeit: Vision - 
kompositorische Fixierung - Zeich- 
nen - anreichern - nachträgliches 
Interpretieren - zeigt deutlich, dass 
in Ansätzen zumindest ein Fall von 
medialem Malen vorliegt. In Ansät- 
zen und nicht vollständig deshalb, 
weil im Gesamtwerk Emma Kunz’ 
eine Entwicklungstendenz abzule- 
sen ist, die deutlich jene nur beim 
wirklichen Künstler zu findende 
Wechselwirkung zwischen Bewusst- 
sein, bewusstem Verhalten und fast 
unbewusstem Hinhorchen zu den 
Muttergründen signalisiert. Ihr 
Werk hebt an mit vollsymmetri- 
schen Darstellungen. Noch ist die 
Farbenwahl hart, Strich und Form 
unbeholfen. Aber bereits zeichnet 
sich mehr nieder als blosse Geome- 
trie, als blosses Spiel. Ein Psycholo- 
ge würde die erste Phase der Arbei- 
ten als die der «persönlichen Man- 
dalas» bezeichnen, als Niederschlä- 
ge einer bestimmten seelischen Lage 
auf eine tief im Menschen liegende 
Ordnung, die von der Individualpsy- 
che nicht berührt werden kann. 
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Chinesische Kunst Fortsetzung vonS. 2 


Die eminent verbindende Wirkung der 
Schrift in geographischer wie in historischer 
Hinsicht stand den chinesischen Intellektuel- 
len stets klar vor Augen. Sie war nicht nur ein 
grundlegendes Element für die theoretische 
Auseinandersetzung mit der Kunst und selbst 
ihre vornehmste, am höchsten eingeschätzte 
Ausdrucksform, sondern wohl auch die ent- 
scheidende Ursache für die Langlebigkeit der 
Kultur, ihre innere Festigkeit und das unge- 
brochene Verhältnis der Chinesen zu ihr. 


Nur sporadisch sah sich China - und viel 
weniger intensiv als etwa Japan - kulturellen 
Einflüssen von aussen gegenüber. Fremdes 
wurde, wenn überhaupt, dann nur zögernd 
akzeptiert und integriert, und von Exotischem 
hat man höchst selten und ganz am Rande 
Notiz genommen, etwa zur Zeit der kosmopo- 
litisch gesinnten T’ang-Herrscher (618-906). 
Progressive Aussenseiter im eigenen Lande, 
wie die Ch’an-Maler der Sung-Zeit (906-1279), 
durften nur in ihrem engsten, geschlossenen 
Kreis auf Verständnis für ihre Kunst hoffen, in 
Japan mehr noch als in China. Tradition und 
Bewahrung bilden die verbindliche Richt- 
schnur; das chinesische Kunstwerk ist daher 
in erster Linie als Reflex, ja geradezu als ein 
Symbol altüberlieferter Werte und Vorstel- 
lungen zu verstehen. Es liegt ihm eben jene 
innere Festigkeit, gelassene Sicherheit und 
natürliche Ruhe zugrunde, Wesensmerkmale, 
die gar nicht erst den Gedanken Platz greifen 
lassen, sich und sein Schaffen und auch das 
kulturelle Erbe immer wieder in Frage stellen 
zu müssen, wie es in unserer labilen, hyper- 
trophen Gesellschaft unter einem geradezu 
neurotischen Zwang allenthalben geschieht. 


So bedeutet es für die Volksrepublik China 
keineswegs ein ideologisches Dilemma, die 
von üppigem Reichtum und verschwenderi- 
scher Prachtentfaltung einer kleinen Herr- 
schaftsschicht gekennzeichnete Kunst des 
klassischen Altertums als hervorragende Kul- 
turleistung der eigenen Nation zu idealisieren. 
Umfangreiche und intensive archäologische 
Tätigkeit, getragen von einer grossen Schar 
geschulter Spezialisten, hat in der jüngsten 
Vergangenheit durch aufsehenerregende 
Funde viele Aspekte der chinesischen Kultur 
aus dem Dunkel der in kanonischen Textüber- 
lieferungen fixierten Legenden und Mythen 
ans Licht nachprüfbarer Realität gebracht, ja 
sie hat innerhalb kürzester Zeit an die Gren- 
zen des historisch Glaubhaften geführt. Die 
Ausstellungen der letzten Jahre in der Volks- 
republik China selbst, in Tökyö, Paris und 
London haben uns an der atemberaubenden 
Entwicklung der chinesischen Archäologie 
unmittelbarer als bisher teilhaben lassen und 
die Aufforderung des Vorsitzenden Mao Ts£- 
tung erfüllt, «das Altertum im Dienste der 
Gegenwart zu gebrauchen» - Ku wei chin 
yung. 

Die vorliegende Auswahl bemüht sich, 
einen möglichst vielseitigen Einblick in die 
chinesische Kunst zu vermitteln, jedoch kei- 
nen summarischen, geschweige denn in ir- 
gendeiner Weise geschlossenen Überblick. 
Dazu fehlt es an Raum und Material. Denn 
manche der wichtigsten Kunstgattungen 
Chinas, wie etwa die Schriftkunst, die Malerei 
vor der Ming-Zeit, die vergoldete buddhisti- 
sche Bronzeplastik oder das späte Porzellan, 
sind in der Sammlung des Rietberg-Museums 
nicht oder nur unzureichend vertreten. 
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Daher kommt es, dass kein Blatt dem an- 
dern gleicht, jedes von unverwechselbarer 
Erscheinung ist, alle aber durch ihre Grund- 
struktur miteinander in Verbindung sind. 

Mit fortschreitender Beschäftigung rei- 
chern sich die Darstellungen an. Die Farben 
werden von seltener Erlesenheit, obwohl sich 
Emma Kunz nur innerhalb der Auswahl be- 
wegt, die ein gewöhnliches Farbstiftsortiment 
anzubieten vermag. Überdies mischte sie sel- 
ten zwei Farben miteinander. 

Bald treten Darstellungen mit Menschenfi- 
guren auf. Das Werk greift über Zustands- 
schilderungen der eigenen Person hinaus und 
bemächtigt sich ferner liegender Inhalte, In- 
halte etwa wie «die Lebensstufen» (Werk 
Nr.097). Oft entzündet sich ihre Vorstellung 
am politischen Geschehen, und viele dieser 
Bilder sind als Weissagungen vom Inhalt her 
zu verstehen. Den Höhepunkt erreicht das 
Werk in den 50er Jahren. In dieser Zeit ent- 
stehen die Blätter 004 und 075 (alle erwähnten 
Werke im Heft reproduziert). In beiden Blät- 
tern ist über einem feinen, erlesen gezeichne- 
ten Gitterwerk von Bleistiftstrichen ein farbi- 
ges, äusserst reich strukturiertes Geschehen 
aufgebaut. Gleichzeitig kündigt sich das Al- 
terswerk an. Die gesättigte Farbigkeit ver- 
schwindet, die äussere Dichte verliert sich, 
eine Verinnerlichung setzt ein. Viele Figuren, 
Zeichen beginnen sich auf einem Blatt zu ver- 
sammeln; jedes Zeichen ein kleiner Kosmos, 
alle zusammengefasst durch einen orangen 
Farbengrund, der Strich für Strich mit dün- 
nem Stift hingesetzt, oft riesige Flächen be- 
deckt. 

Durch das ganze Werk hindurch zieht sich 
eine intensive Symbolik, die oft von selbst er- 
fundenen Zeichen, oft von bestehenden For- 
mungen lebt. Immer aber bestimmt eine von 
den Alchimisten herstammende Vorstellung 
von der Position des Menschen innerhalb der 
Kräfte des Universums die Anlage der Bilder. 
Und diese Anlage an sich stimmt wieder mit 
der Mandalaordnung überein. Wie die Alchi- 
misten, die Rosenkreuzer und andere religiö- 
se Gemeinschaften sah Emma Kunz den 
Menschen im Wirkfeld zwischen Ewigem und 
Irdischem, zwischen Gut und Böse als mora- 


Gott, das Himmlische 


Feuer Luft, Licht 
das Böse Querbalken 
des Kreuzes 
Wasser Erde 


das Irdische 


lisch-religiösen und zwischen den vier alten 
Elementen als «naturwissenschaftlichen» Ka- 
tegorien. Sie hatte sich ein Sperrholzplätt- 
chen gefertigt, auf dem diese Ordnung einge- 
ritzt war und über dem sie pendelte, und aus 
den Abweichungen, aus den verschiedenen 
Betonungen der Richtungen las sie ihre Er- 
kenntnisse. 

Sie hatte nie eine Formierung wissenschaftli- 
cher Art erlebt. Sie verfügte lediglich über 


einen recht gut funktionierenden Verstand 
und über einen oft verblüffenden Intellekt. 
Christliche, animistisch-magische und morali- 
sche Ordnungen vermischten sich in ihrem 
Denken, und wie bei vielen grossen Künstlern 
ergab sich daraus ein vielschichtiger Humus, 
der fruchtbarer Boden für ihre Arbeit wurde. 
In vielen Bildern erfand sie immer wieder 
neue Symbole für die alten Elemente, erfand 
Personifizierungen für Gut und Böse, weisse 
und schwarze Magie. Ihre Bilder sprechen 
uns heute unvermittelt an. In ihnen schlagen 
sich nicht vordergründig Arithmetik, vorge- 
fasste Meinungen über Streckenverhältnisse, 
Proportionen nieder. Mass und Zahl sind bei 
ihr Ausdruck einer Erkenntnis, die in einem 
primären Erleben der Natur und der eigenen 
Person wurzelt. 

Emma Kunz spürte und wusste früh, dass 
etwas in ihr schlummerte, das sie abhob. Sie 
lebte zeitlebens in der Emigration. Sie lebte in 
der Emigration, als ihr Vater sich als Trinker 
das Leben vorzeitig nahm - sie spürte das Va- 
kuum um sich, als sie nach ihrer Amerikareise 
von den Dorfgenossen verspottet wurde als 
«Philadelphia» - sie ging, wenn sie eine be- 
freundete Familie besuchen wollte, nie den 
kurzen Weg auf der Strasse; sie eilte über die 
Wiese und lief in der sandigen Zwischenwelt 
zwischen Schotter und Gras dem SBB-Gelei- 
se entlang. Durch genaues Hinhorchen auf 
den eigenen Körper, auf die Natur entdeckte 
sie ihr animistisches Verständnis und Können. 
Sie lernte aus kleinen Anzeichen auf Kom- 
mendes schliessen. Schliesslich fiel sie, als sie 
auch die Enge der vielen religiösen Gemein- 
schaften erlebt hatte, von denen sie zwar nie 
einer angehörte, in jene Einsamkeit, die töd- 
lich, aber äusserst fruchtbar für ihr Schaffen 
war. Sie wurde ein «Cas», ein Fall, wie er für 
die Schweizerkunst so symptomatisch ist: 
Zwischen Protestantismus und knöchern- 
kleinbürgerlichem Mystizismus der ländli- 
chen Enge, verzehrt von ihrem leidenschaftli- 
chen Temperament, gehindert durch ihre 
Armut und blockierende soziale Herkunft, 
schlug sich ihre Lebenskraft schliesslich in 
der Kunst nieder. Sie führte das gefährliche 
Dasein zwischen gesellschaftlicher Überein- 
kunft und den Abgründen bewusster geistiger 
Erkenntnis, litt daran und hinterliess jene 
Spuren, die uns heute so leidenschaftlich be- 
schäftigen. 


Biographische Notiz 

E.K. wurde am 23. Mai 1892 in Brittnau gebo- 
ren. Sie wuchs auf als das Kind armer Hand- 
weber und besuchte die Primarschule. 1911 
reiste sie völlig mittellos nach Amerika, um 
den Spuren einer Jugendliebe zu folgen. Nach 
kurzem Aufenthalt kehrte sie nach Brittnau 
zurück und wurde Arbeiterin in einer Stricke- 
rei. Danach arbeitete sie als Haushälterin in 
Lungern und Engelberg. Nach dem Tode des 
Malers, bei dem sie tätig gewesen war, kehrte 
sie nach Brittnau zurück, wo sie bis 1953 
wohnte. Die letzten zehn Jahre verbrachte sie 
in einem eigenen kleinen Haus in Waldstatt 
(AR). 1963 starb sie dort und wurde in Britt- 
nau beerdigt. Während ihres ganzen Lebens 
pendelte sie und war als Heilpraktikerin tätig. 
Seit 1938 zeichnete sie regelmässig auf Milli- 
meterpapier mit Farbstift und Bleistift. Ihre 
Zeichnungen gingen nach ihrem Tode an 
einen Verwandten über, später an einen ehe- 
maligen Patienten. 1973 wurden sie der Öf. 
fentlichkeit zugänglich gemacht in einer er- 
sten Ausstellung im Aargauer Kunsthaus, 
Aarau (1.Dez. 1973-27.Jan. 1974). Hier er- 
schien auch die erste Publikation über sie. 


D er Untertitel der hier ange- 
zeigten Ratgeb-Monogra- 
phie deutet das entsetzliche Ende 
des Malers Anno 1526 auf der 
Richtstätte zu Pforzheim an. Le- 
bendigen Leibes gevierteilt zu 
werden, war indessen nicht die 
einzige Tragödie, die es in seinem 
Falle zu verzeichnen gilt. Denn 
dem leiblichen Tod folgte der 
moralisch-künstlerische: Ratgebs 
Name blieb geächtet bis in die 
Jüngste Zeit, seine Werke wurden 
zum grossen Teil zerstört oder 
dem Verfall anheimgegeben, und 
als sich mehr als vierhundert Jah- 
re nach seiner Hinrichtung ein 
grosser Kunstgelehrter, Wilhelm 
Fraenger, endlich seiner Biogra- 
phie annahm und ein halbes 
Menschenleben an sie wandte, 
starb dieser, bevor er sein Werk 
vollenden konnte. 

Die leiblichen und geistigen Er- 
ben des Autors, Gustel Fraenger 
und Ingeborg Baier-Fraenger, 
haben den Monographie-Torso 
mit dem Höchstmass an Pietät 
ediert. Das heisst, sie versuchten 
nicht, das Bruchstückhafte des 
Werkes zu vertuschen, und .nah- 
men es in Kauf, dass der Leser 
zuerst und völlig unvorbereitet 
auf Nebenfragen stösst wie Rat- 
gebs Signaturen, die Quellenkri- 
tik, die Schreibweise des Künst- 
lernamens, die Urkunden über 
sein Bürgerrecht, seine Stellung 
zum württembergischen Landes- 
herrn, Herzog Ulrich, die rechtli- 
che Stellung seiner leibeigenen 
Ehefrau usf. Da der Leser bei der 
Lektüre dieser Einleitungskapitel 
nicht wissen kann, von wem denn 
nun eigentlich die Rede ist, ihm 
auch der fragmentarische Cha- 
rakter des Werkes noch nicht 
verraten wurde, steht er dieser 
Ausbreitung exakter For- 
schungsergebnisse einigermas- 
sen perplex gegenüber, und we- 
nig fehlte, dass er das Buch unge- 
lesen zuklappte, verriete sich 
nicht schon in diesen Prälimina- 
rien die Löwenkralle eines 
Kunstgeschichtlers, der zugleich 
ein Kunstkritiker und -schriftstel- 
ler von hohen Graden ist. 
Nachdem man das Haus gewis- 
sermassen durch die Hintertür 
betreten hat, wird man mit dem 
erhaltenen Werk Ratgebs be- 
kannt gemacht. Es ist schnell auf- 
gezählt: der Barbara-Altar in 
Schwaigern, das sogenannte 
«Rotterdamer Abendmahl», das 
«Passahmahl» (Berlin), «Jesu Ab- 
schied von seiner Mutter» (Bern), 
das «Stuttgarter Altarfragment» 
- alles Arbeiten des Dreissig- bis 
Vierunddreissigjährigen, und als 
Krönung des Lebenswerkes der 
«Herrenberger Altar», der in der 
Stuttgarter Staatsgalerie aufbe- 
wahrt wird und von dem Fraen- 
ger sagt: «Dieses Altarwerk ist 
Ratgebs eigentliches Zeitbe- 
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Jörg Ratgeb 


Ein Maler und Märtyrer aus dem Bauernkrieg 
VEB Verlag der Kunst, Dresden. ca. Fr. 88.40 


kenntnis, worin er all die dumpfe 
Drangsal und die flackernde 
Gewaltsamkeit, das Zwangvolle 
und jäh Entfesselte, das Über- 
ständige und Überstürzte, mit 
einem Wort: das sprunghaft Un- 
gewisse jener Wendezeit zu- 
sammenfasste.» 


sich schon rein umfangmässig um 
eines der gewaltigsten Werke der 
Wandmalerei nördlich der Al- 


pen; misst doch allein der Zyklus 
im Kreuzgang viereinhalb Meter 
in der Höhe und fast 110 Meter in 
der Länge! Alles, was von Jörg 
Ratgeb auf uns gekommen ist, 


Jörg Ratgeb: Abendmahl. Zwischen 1500 und 1510 (Ausschnitt) 
Rotterdam, Museum Boymans-van Beuningen 


Einen breiten Raum in der Werk- 
beschreibung und -deutung sowie 
im Tafelteil nehmen dann die 
Fresken im Kreuzgang und im 
Refektorium des ehemaligen 
Karmeliterklosters in Frankfurt 
a.M. ein, doch ist hier von 
Kunstwerken die Rede, die nur 
als beelendende Ruinen oder im 
Zeugnis schwächlicher Kopisten 
überliefert sind. Dabei handelt es 


zeugt für eine ungewöhnlich 
kraftvolle, eigenwillige und 
eigenartige Natur, die sich aber 
in den reissenden Strömungen 
der Epoche nur unvollkommen 
zu behaupten vermochte. Ratgeb 
schwamm bald mit dem Strom, 
bald gegen ihn, um schliesslich 
von einem tödlichen Strudel ver- 
schlungen zu werden. Seinem 
Hang zum Ausgefallenen, zur 


Übertreibung und Karikierung 
gab er hemmungslos nach. Seine 
Bilder wimmeln von Fratzen und 
Grimassen; wo immer der Bild- 
gegenstand Anlass zur Darstel- 
lung von Schrecken und Grau- 
samkeiten bot, griff er begierig 
zu. Fraenger deutet diese Vorlie- 
be für das Masslose und Unge- 
bärdige als Protest gegen die Ge- 
sellschaftsordnung seiner Epo- 
che und sieht im tragischen Ende 
des Malers die Folgerung und 
Krönung einer lebenslangen Hal- 
tung. Nach Kenntnisnahme der 
vom Autor mit bewunderungs- 
würdigem Fleiss zusammenge- 
tragenen Akten neigt man jedoch 
dazu, den Bauernkrieg lediglich 
als Episode in Ratgebs Existenz 
zu betrachten. Denn genau bese- 
hen dauerte seine Verwicklung in 
den Aufstand nur gerade zwei- 
undzwanzig Tage; auch stand der 
Maler anfänglich gar nicht auf 
seiten der Bauern, sondern wurde 
von der Partei der Herzogtreuen 
als Unterhändler mit den Stutt- 
gart belagernden Aufständischen 
bestimmt. Es scheint, dass er 
durch Verrat in eine Lage hin- 
einmanövriert wurde, aus der ihm 
keine andere Wahl blieb, als zu 
den Bauern überzulaufen und so- 
gar deren Wortführer oder Kanz- 
ler zu werden. Nach der Nieder- 
lage der Rebellen wurde er gefan- 
gengenommen und dazu verur- 
teilt, von vier Pferden leben- 
digen Leibes zerrissen zu werden. 
Man wird diesem Schicksal sein 
Mitgefühl nicht versagen; das 
Urteil über das Werk Ratgebs 
darf es nicht beeinflussen. Und 
zur Urteilsbildung kann man sich 
keinen besseren Mentor wün- 
schen als Wilhelm Fraenger. Er 
ist ein Beobachter, der Schärfe 
des Blicks mit profunder Kennt- 
nis auf ikonographischem, reli- 
gionsgeschichtlichem und histo- 
rischem Gebiet verbindet. Seine 
Bildbeschreibungen und -erläute- 
rungen sind gespickt mit überra- 
schenden Entdeckungen und 
Deutungen, und man übertreibt 
nicht, wenn man ihnen den Span- 
nungsgehalt glänzender Krimi- 
nalgeschichten zubilligt. Vor al- 
lem aber kommt die Sprachkunst 
Fraengers zur Geltung, von der 
der grosse Max J.Friedländer 
sagte, sie sei im Bereich der deut- 
schen Kunstschriftstellerei nur 
mit derjenigen Wölfflins zu ver- 
gleichen. 

Fraengers Ratgeb-Monographie 
ist, wie das Lebenswerk des Ma- 
lers, als Torso auf uns gekommen. 
Aber dieser Torso besitzt ein so 
hohes spezifisches Gewicht, eine 
solche Fülle an Erkenntnissen 
und historischen Funden, eine 
solche Frische und Leidenschaft- 
lichkeit des Ausdrucks, dass man 
sein Erscheinen nicht lebhaft ge- 
nug begrüssen kann. M.G. 
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D: Name Edvard Munch 
stellt Ansprüche, und ein 
Buch über Munch in der Fassung, 
die ihm der Prestel-Verlag zu ge- 
ben vermag, weckt Erwartungen 
auch dann, wenn wir uns im kla- 
ren darüber sind, dass es sich da- 
bei um ein Werk mehrerer Auto- 
ren handelt, deren Beiträge nicht 
alle das gleiche Gewicht haben 
können. 

Sehen wir zunächst zu, wie es zur 
Entstehung dieser «Probleme - 
Forschungen - Thesen» zum 
Thema Munch kam. Im Frühjahr 
1970 veranstaltete der Leiter der 
Bremer Kunsthalle Günter 
Busch, bekannt für seine Liebe 
zur Handzeichnung, eine Ausstel- 
lung mit 250 Zeichnungen und 
Aquarellen aus dem ungehobe- 
nen Schatz der rund 4500 Stu- 
dienblätter des Osloer Munch- 
Museums und gab damit einen 
ersten Einblick in die Werkstatt 
Munchs. Munch selbst hatte sei- 
ne Zeichnungen aus gutem 
Grund nie ausgestellt. Er be- 
trachtete sie nur als Vorbereitung 
für die Kompositionen, in denen 
erst sich seine Kunst erfüllen soll- 
te und, wie wir wissen, auch er- 
füllte. Die Bremer Ausstellung, 
die später noch andere Städte be- 
suchte - der Rezensent sah sie in 
Bern und in Berlin -, wurde als 
kunsthistorische Sensation ge- 
priesen. Sie war in der Tat eine 
grossartige Munch-Ausstellung. 
Sie bestätigte die Grösse 
Munchs, indem sie zeigte, dass 
seine Zeichnungen nicht besser 
sind als seine Bilder, dass er mal- 
te, wie er zeichnete, und in seiner 
Malerei den Ausdruck der 
Zeichnung zu erhalten und zu 
steigern gewusst hat. Obwohl sie 
also künstlerisch nichts Neues 
bot, eröffnete sie doch den 
Kunsthistorikern Aussicht auf 
ergiebige Untersuchungen über 
die Entwicklung von’ Munchs 
Ikonographie anhand der in den 
Zeichnungen gegebenen Entwür- 
fe und Varianten. Das sollte so- 
gleich gefeiert und erprobt wer- 
den in zwei in Bremen und Berlin 
veranstalteten Symposien, deren 
Vorträge, in einer überarbeiteten 
und ergänzten Form, nun mit Hil- 
fe der Fritz Thyssen Stiftung zum 
Buch geworden sind. 

Munch und seine Kunst wecken 
Erwartungen. Werden sie erfüllt? 
Zweifel ganz allgemeiner Art, die 
sich auch an einer Ein-Verfasser- 
Monographie entzünden könn- 
ten, erheben sich schon ange- 
sichts der Tatsache, dass die Un- 
tersuchungen fast ausschliesslich 
von dem ikonographischen und 
ikonologischen Aspekt be- 
herrscht werden. Denn wer sich 
für die Bildsprache und die Ge- 
dankenwelt der Epoche interes- 
siert, lässt leicht den Künstler, 
der sie formuliert, hinter sich und 
richtet seinen Blick auf den Geist 
der Geschichte, den man eben- 
sogut, wenn nicht besser, an 
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Edvard Munch 


Probleme - Forschungen - Thesen 
Herausgegeben von Henning Bock und Günter Busch 
Studien zur Kunst des 19. Jahrhunderts, Bd. 21 
Prestel Verlag, München. ca. Fr. 110.50 


zweitrangigen Künstlern studie- 
ren kann. Dies Verfahren hat 
denn auch in letzter Zeit zu einer 
ausgiebigen Aufwertung des Ju- 
gendstil-Mittelmasses geführt. 
Edvard Munch aber hat es nicht 
nötig, mit Hilfe der zur Mode 
gewordenen Jugendstilthematik 
aufgewertet zu werden. 

Die vielleicht am angenehmsten 
zu lesende Abhandlung des Bu- 
ches: «Über Gegenwart und Tod 
- Edvard Munch und Paula 
Modersohn-Becker» von Günter 
Busch, behandelt einen Ver- 
gleich, der für den Leiter der 


Edvard Munch: Selbstbildnis mit Zigarette. 1908/09. Bleistift 


Munchs Begegnungen mit der 
Kunst Rodins und über Munchs 
Verhältnis zur Photographie. 
Munch hat, wie wir erfahren, 
Photographenapparate besessen 
und gebraucht. Leider sind nur 
etwa 30. technisch oft recht man- 
gelhafte Aufnahmen von ihm er- 
halten geblieben, von denen 
Schmoll 25 abbildet. Einige zei- 
gen Motive, die sich in Munchs 
Bildern ganz ähnlich wiederfin- 
den. Das ist interessant, aber was 
lassen sich daraus für Schlüsse 
ziehen? Ist es eigentlich verwun- 
derlich, dass Munch, wenn er 


Photo Katalog Munch-Ausstellung, 1970/71 


Bremer Kunsthalle naheliegt, nur 
fragt man sich am Ende, was, ab- 
gesehen von einigen feinsinnigen 
Erkenntnissen allgemeiner Art, 
für das tiefere Erfassen Munch- 
scher Kunst dabei herausge- 
kommen ist. So wie hier die 
Worpsweder Malerin die eigent- 
liche Nutzniesserin ist, so sind es 
in einer anderen Arbeit aus dem- 
selben Hause mit dem Titel «Be- 
trachtungen zum Thema «Munch 
und der deutsche Expressionis- 
mus» die Maler der Brücke - 
soweit man bei Jürgen Schultzes 
kurzen und mehr fragenden Be- 
merkungen zu diesem Thema 
überhaupt von Ergebnissen re- 
den kann. 

Wer sich für Munch interessiert, 
wird zunächst an Ergänzungen 
seiner Biographie interessiert 
sein und aufmerksam die Aufsät- 
ze von Wladislawa Jaworska und 
Wolfdietrich Rasch lesen, die 
sich mit den Beziehungen 
Munchs zu Stanislaw Przybys- 
zewski und zum literarischen 
Berlin der 90er Jahre befassen, 
und er wird ferner Gewinn haben 
von den Untersuchungen, die 
J.A.Schmoll gen. Eisenwerth in 
zwei Aufsätzen anstellt über 


. zahlreichen 


photographierte, dieselben Ge- 
genstände bevorzugte, die ihn 
auch als Maler interessierten, und 
warum sollte er nicht dann und 
wann eine Photographie als Ge- 
dächtnisstütze verwendet haben? 
Munch verschickte, wie der Re- 
zensent aus eigener Kenntnis 
hinzufügen kann, eine photogra- 
phische Ansichtspostkarte von 
Aasgaardstrand, auf der man die 
Brücke, das Haus und den gros- 
sen Baum sieht, die auf Munchs 
Variationen der 
«Mädchen auf der Brücke» im- 
mer wiederkehren. Kann man 
daraus etwa schliessen, dass 
Munch diese Postkarte für seine 
Bilder verwendet habe? Unter 
den 30 Photos sind auch Selbst- 
porträts von Munch, darunter 
eines, das ihn mit einem langen 
Redingote bekleidet zeigt und 
das dem gemalten «Selbstporträt 
mit Pinseln» von 1904 verwandt 
ist. Dem Rezensenten ist eine 
weitere solche Photo bekannt, 
die Munch sogar signierte. Wa- 
rum sollte Munch nicht einen 
Redingote getragen haben, ohne 
dabei von Franz von Stucks 
«Selbstporträt mit Gattin im Ate- 
lier» beeinflusst gewesen zu sein, 


wie Schmoll gen. Eisenwerth an- 
nehmen möchte. 

Assoziationen dieser Art gehö- 
ren zum Handwerkszeug der 
Kunsthistoriker, aber man sollte 
sie nicht im Übermass und wie 
zur Selbstdarstellung spielen las- 
sen wie es zum Beispiel Johannes 
Dobai tut, der in seinem Aufsatz 
«Randbemerkungen zum Thema 
der Erotik bei Munch und einigen 
Zeitgenossen» alles mit jedem 
verknüpft, vor allem auf geistes- 
geschichtlichem Gebiet. Dobai 
vermag nur von Zeit zu Zeit kurz 
seine Gedankenflucht zu brem- 
sen mit dem Einwurf, dies oder 
jenes, zum Beispiel das Erotische 
bei Munch, sei eigentlich ein 
Gemeinplatz, oder mit der Ein- 
schränkung, dies oder jenes blei- 
be Spekulation, solange nicht 
alle Dokumente des Munch- 
Museums zugänglich geworden 
seien. Er ruft nach noch mehr 
Dokumentation, um Munchs 
Verflechtung mit den Geistes- 
strömungen seiner Zeit darstel- 
len zu können, als ob nicht das 
wichtigste Dokument, das allen 
anderen Details erst ihre Berech- 
tigung gibt, seine Kunst nämlich, 
längst zugänglich wäre. 

Dem Buch, das hier angezeigt 
wird, fehlt die abrundende Be- 
trachtung über Munch und seine 
Kunst, die allen Einzeluntersu- 
chungen ihre Plätze angewiesen 
hätte. Auch die Aufsätze von 
Henning Bock und Wolf Stubbe 
über «Farbe als Ausdruck: Zur 
Deutung von Bildern Edvard 
Munchs» und über «Munchs Bild- 
ideen und die Technik seiner 
Druckgraphik» können und wol- 
len das nicht leisten. Im Gefühl 
dieses Mangels setzte man an 
den Anfang Carl Georg Heises 
«Erinnerungen an Edvard 
Munch», mit denen er die Bremer 
Ausstellung in Gegenwart Willy 
Brandts eröffnete. Wenn auch 
Heise von seinem einmaligen Be- 
such bei Munch nur wenige Ein- 
zelheiten berichten kann, die man 
nicht schon von anderen gehört 
hat, so kann er doch von dieser 
Begegnung her die Mahnung 
aussprechen, nicht mit dem Auf- 
suchen kunst- und geistesge- 
schichtlicher Abhängigkeiten al- 
lein das Wesen Munchs und sei- 
ner Kunst erfassen zu wollen. Er 
wendet sich damit vor allem auch 
gegen die Deutungen des Philo- 
sophen Gösta Svenäus, der in 
diesem Buche mit dem Beitrag 
«Der heilige Weg. Nietzsche 
Fermente in der Kunst Edvard 
Munchs» vertreten ist. 

Eine Bibliographie und ein Aus- 
stellungsverzeichnis beschliessen 
die Reihe der Abhandlungen. Die 
wenigen farbigen Tafeln haben 
nur losen Bezug zum Inhalt der 
Aufsätze, aber sie geben wenig- 
stens zuweilen den Blick frei auf 
Munchs grossartige Kunst, über 
die wir im Text leider zu wenig 
erfahren. Lothar Grisebach 


m März 1968 ist in München 

das palastartige Wohnhaus, das 
Franz von Stuck an der Äusseren 
Prinzregentenstrasse sich als Re- 
sidenz erbaut hatte, nach Kriegs- 
beschädigungen restauriert und 
dem Stuck-Jugendstil-Verein als 
Schenkung übereignet worden. 
Der Verein pflegt das Erbe des 
Meisters und der Kunst seiner 
Zeit durch Ausstellungen und 
Dokumentationen. Zur Wieder- 
eröffnung hielt Dolf Sternberger 
ein Referat «Das zerstörte Reich 
der Schönheit», und zur Einwei- 
hungsfeier erschien ein Katalog 
mit Beiträgen über die Stuck-Vil- 
la, über ihren Bewohner und sei- 
ne Kunst sowie mit Zitaten zeit- 
genössischer Stimmen und Quel- 
len. 
Die Tagespresse reagierte 1968 
eher kritisch und ablehnend auf 
diese Vorgänge; eine kleine, 1972 
vom Stuck-Jugendstil-Verein ver- 
legte Publikation «Das Phäno- 
men Franz von Stuck» orientiert 
umsichtig darüber: sie versam- 
melt «Kritiken, Essays, Inter- 
views 1968-1972». 
In all dem bekundet sich ein neu 
erwachtes Interesse am Thema 
Stuck, dem, urteilt man von der 
Situation her, wie sie sich etwa 
um 1928, beim Tode des Künst- 
lers, darbot, manche Züge des 
Überraschenden eignen. Denn 
damals galt Stuck in weiten Krei- 
sen als das, wozu ihn Julius 
Meier-Graefe mit der ersten Auf- 
lage seiner «Entwicklungsge- 
schichte der modernen Kunst» 
von 1904 abgestempelt hatte: 
«Stuck ist die grösste Leistung 
der Münchener Faschingsrenais- 
sance» (fast gleichzeitig erklärte 
der junge Matisse die Malerei 
von Stuck schlichtweg für 
«dumm»). Meier-Graefe aber war 
in Deutschland einer der dezi- 
diertesten Vorkämpfer für die 
Anerkennung des französischen 
Impressionismus, zu dem Stuck 
eine Gegenwelt verkörpert. Aus- 
serdem stand um 1928 der Ex- 
pressionismus im Wirkungszenit; 
von ihm führten wiederum keine 
Wege zu Stuck. 
Dass Stuck während der letzten 
Jahre in zunehmendem Masse 
wieder auf Beachtung stösst, hat 
seine Ursache in komplexen 
kunsthistorischen und wissen- 
schaftsgeschichtlichen Antrie- 
ben. Seit den frühen fünfziger 
Jahren befindet sich die Erfor- 
schung des bisher vernachlässig- 
ten und verachteten Jugendstils 
in Bewegung; Entscheidendes ist 
zu seiner Neubewertung getan 
worden in Ausstellungen und 
zahlreichen Veröffentlichungen. 
Dabei musste die Aufmerksam- 
keit fast zwangsläufig auch auf 
Franz von Stuck fallen, auf die 
persönliche Leistung des vielsei- 
tigen Künstlers als Symbolist und 
Präger markanter Bildformeln 
wie der «Sünde», des «Kriegs», 
des «Reigens», der «Sphinx», der 


HEINRICH VOSS 
Franz von Stuck 1863-1928 


Werkkatalog der Gemälde mit einer Einführung in seinen 
Symbolismus 
Prestel Verlag, München. ca. Fr. 137.50 


«Furien» oder der «Kämpfenden 
Faune», die alle Grundanliegen 
und tiefe Regungen der Epoche 
im Bild offenbaren; dabei traten 
auch die weiteren Aspekte von 
Stucks Schaffen ans Licht, die Tä- 
tigkeit als Architekt, als Karika- 
turist und Bildhauer, zumal je- 
doch als Designer im weitesten 
Wortsinn, dessen Absicht der Er- 
richtung eines «Gesamtkunst- 
werks» galt. Und zugleich wurde 
schliesslich auch Stucks Bedeu- 
tung und Begabung als Lehrer 
wahrgenommen - durch seine 
Akademieklasse sind, neben vie- 
len Nachimpressionisten und Ex- 
pressionisten, so zentrale Weg- 
bereiter der Moderne wie Klee, 
Kandinsky und Albers gegangen. 
Aus diesen Fakten erhellt zur 
Genüge, dass Stucks Werk und 
Persönlichkeit nicht übersehen 
werden dürfen bei einer ange- 
messenen Würdigung der 
Münchner Kunstszene um und 
nach 1900. So sehr Stuck auf dem 
Höhepunkt seines Ruhmes en- 
thusiastisch gefeiert worden war, 
etwa von dem Nietzsche-Jünger 
Otto Julius Bierbaum - eine 
sachgerechte moderne Darstel- 
lung fehlte bisher. Mit dem aus 
einer Tübinger Dissertation ent- 
standenen Buch von Heinrich 


Voss liegt sie jetzt, im richtigen 
und günstigen Augenblick, erst- 
mals vor. 

Erschienen ist das Buch als Band 
1 der «Materialien zur Kunst des 
19. Jahrhunderts» des For- 
schungsunternehmens der Fritz 
Thyssen Stiftung, Arbeitskreis 
Kunstgeschichte, also mit Hilfe 
jener Institution, ohne deren Exi- 
stenz man sich im deutschspra- 
chigen Raum die Erforschung der 
Kunst des 19. Jahrhunderts kaum 
mehr vorstellen kann. Der volle 
Titel des Buches lautet: «Franz 
von Stuck 1863-1928, Werkkata- 
log der Gemälde, mit einer Ein- 
führung in seinen Symbolismus». 
Das Hauptbemühen des Verfas- 
sers betraf mithin die Komposi- 
tion des (CEuvrekataloges und 
dessen dokumentarische und 
photographische Vergegenwär- 
tigung - die Aufgabe verfolgte 
er unter der Betreuung von 
J.A. Schmoll gen. Eisenwerth. 
Schmoll, der mit ein paar Aufsät- 
zen wesentlichen Anteil am 
Stuck-«Revival» hat, steuert 
«Vorwort und Nachtrag» bei, wo 
er vor allem auf die (hier rekapi- 
tulierten) Prämissen der heutigen 
Hinwendung zu Stuck zu spre- 
chen kommt. 

Der Katalog nennt 627 Bilder, die 


Franz von Stuck: Die Sünde. 1893. München, Bayrische Staatsgemäldegalerie 


chronologisch geordnet werden 
und die alle reproduziert sind. Ein 
Verzeichnis nach Themen, für 
Stucks Kunst von besonderer Re- 
levanz, läuft dem chronologi- 
schen Verzeichnis parallel, so 
dass jedes Gemälde zwei Num- 
mern trägt. Ein Anhang _ er- 
schliesst nichtidentifizierte Bil- 
der, Kopien und zweifelhafte und 
falsche Zuschreibungen. Insge- 
samt zeugt dieser Apparat von 
einem enormen und bewun- 
dernswerten Arbeitsaufwand. 
Die Einführung, breit angelegt 
und rund siebzig zweispaltige 
Seiten umfassend, trachtet in er- 
ster Linie nach einer Interpreta- 
tion der Bildthemen. «Die In- 
haltsanalyse stand deshalb im 
Vordergrund... Dabei wurden öf- 
ters die Grenzen zu anderen Wis- 
senschaften überschritten, wenn 
zum Beispiel psychologische und 
soziologische Erkenntnisse und 
Theorien zur Erklärung der Bild- 
inhalte herangezogen werden 
mussten.» Dieses methodische 
Procedere bezieht unter anderm 
seine Berechtigung aus dem Phä- 
nomen, dass bei Stuck «gut drei 
Viertel der Bilder - die reinen 
Porträts ausgenommen - in ir- 
gendeiner Weise die Erotik zum 
Gegenstand haben». Die wichtig- 
sten Kapitel und Stichworte, an- 
hand deren Voss über Stuck han- 
delt, heissen: «Kunst und Ent- 
fremdung», «Die Umwandlung 
überlieferter Themen», «Die 
Themen», «Das künstlerische Mi- 
lieu in München», «Künstlerische 
Entwicklung», «Bild und Rah- 
men», «Vorbilder und Einflüsse», 
«Die Gründe für den Erfolg», 
«Die Gründe für den Nieder- 
gang» (Der Fall Böcklin; L’art 
pour l’art; Stuck als soziologi- 
sches Problem), «Stuck als Leh- 
rer», «Spätere Beurteilung». 
Da beim grössten Teil der Ge- 
mälde der «Symptomwert» den 
«Kunstwert» fraglos übersteigt, 
ist Heinrich Vossens vorab auf 
kunstsoziologischen und psycho- 
logischen Elementen fussende 
Methode ihrem Vorwurf durch- 
aus adäquat. Freilich kommt da- 
bei Stucks spezifische künstleri- 
sche Form bisweilen zu kurz, und 
auch allgemeinere kunstge- 
schichtliche Fragen rücken nicht 
selten ungebührlich an den Rand. 
Um ein Beispiel zu nennen: Voss 
widmet zwar «Bild und Rahmen» 
ein Separates Kapitel. Es vermag 
aber nicht voll zu befriedigen, 
weil es das Problem zu isoliert 
betrachtet - noch immer fehlt 
eine Geschichte von Bild und 
Rahmen im 19. Jahrhundert. In- 
dessen sind das Mängel, die die 
Arbeit von Heinrich Voss als 
Ganzes kaum beeinträchtigen: 
sie leistet, am Exempel Franz von 
Stuck, einen beachtlichen Beitrag 
nicht nur zur deutschen, sondern 
zur gesamteuropäischen Kunst 
der Jahrhundertwende. 

Eduard Hüttinger 
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B: über den Impressio- 
nismus werden noch lange 
an der bisher umfassendsten Dar- 
stellung «History of Impressio- 
nism» von John Rewald gemes- 
sen werden müssen. Rewalds 
Buch erschien 1946 zuerst in eng- 
lischer Sprache und erhielt bis 
heute, auch in der revidierten 
Ausgabe von 1961, zahlreiche 
Auflagen und Übersetzungen. 
Bereits im ersten Satz seines 
Vorwortes entbietet Kermit Swi- 
ler Champa, Professor an der 
Brown University in den Ver- 
einigten Staaten, John Rewald 
seine Reverenz, setzt jedoch als- 
bald zu einer recht heftigen Kri- 
tik der Rewaldschen Methode 
und ihrer Folgen für die kunstge- 
schichtliche Interpretation des 
Impressionismus an. Rewald lie- 
fere zwar eine ausführlich doku- 
mentierte, auf gesicherten Tatsa- 
chen beruhende Chronik der Be- 
wegung, unterscheide aber kaum 
zwischen wichtigem und bedeu- 
tungslosem Geschehen und ver- 
nachlässige dabei die Analyse 
des impressionistischen Stils. 
Champa verspricht hingegen 
eine betrachtende Untersuchung 
der Gemälde selbst, woraus er 
die Entwicklung der einzelnen 
Maler und ihrer Beziehungen ab- 
leiten will. Charakteristisch für 
Champas Auffassung sind fol- 
gende Sätze aus dem Vorwort: 
«Die Ikonographie des Impres- 
sionismus ist uninteressant, seine 
soziohistorische Rolle unwichtig. 
Die Grösse und die Tiefe impres- 
sionistischer Malerei beruhen so- 
zusagen auf ihrer Oberfläche, 
einer Oberfläche, die Jahr für 
Jahr als Objekteinesrein visuellen 
Interesses an Wichtigkeit zu- 
nimmt.» Champa bezeichnet sei- 
ne eigene Methode mehr als 
Kunstkritik denn als Kunstge- 
schichte, welcher er eine Über- 
bewertung der materialistischen 
Funktion vorwirft. 

Diesen etwas verwirrenden 
Thesen zum Trotz ist ein fesseln- 
des, die Zeit von 1860 bis 1870 
eindrücklich beleuchtendes Buch 
entstanden. Für den traditionell 
verstandenen Impressionismus, 
über den aus Anlass des Cente- 
naire seiner am 15.April 1874 
eröffneten Ausstellung mit 165 
Bildern im Atelier Nadar viel ge- 
schrieben werden wird, kommen 
die Untersuchungen Champas 
zur rechten Zeit, nachdem heute 
zwar viele populäre, jedoch kei- 
ne wissenschaftlichen Ansprü- 
chen genügenden neuen Ge- 
samtdarstellungen der Bewegung 
vorliegen. Die Aufgabe war um 
so dringender, als die Malerei 
zwischen 1860 und 1870 immer 
stärker als entscheidende Grund- 
lage der modernen Malerei über- 
haupt erkannt wird. Während 
von früheren Autoren allein der 
französische Impressionismus als 
Höhenweg europäischer Kunst 
seiner Zeit bewundert wurde, se- 
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hen wir heute die gleichzeitig da- 
neben entstehenden Stilarten des 
«Neogrec» durch Geröme und 
des beginnenden Symbolismus 
durch Puvis de Chavannes, Mo- 
reau und Redon auch von der 
künstlerischen Qualität her in 
neuem Licht. Champas Wille, die 
Protagonisten des Impressionis- 
mus ihrer Legenden zu entklei- 
den und ihre Entwicklung in lei- 
denschaftsloser Analyse nachzu- 


geniale stilschöpferische Persön- 
lichkeit des Frühimpressionismus 
erscheint. Mit ihm muss sogleich 
Edouard Manet genannt werden, 
und der schicksalshaften Bezie- 
hung von Monet zu dem acht 
Jahre älteren Manet gilt ein 
Hauptabschnitt des Textes. 
Champa sieht die Auseinander- 
setzung Monets mit den grossen 
Figurenbildern Manets der frühe- 
ren 1860er Jahre, dem «De&jeuner 


Claude Monet: Mann mit Sonnenschirm 
(Jules Ferdinand Jacquemart) 
1867. Ol auf Leinwand. Kunsthaus Zürich 


zeichnen, entspricht dieser Ver- 
änderung unserer Sicht. Für die 
Interpretation der Werke stellt 
Champa neue Definitionen ge- 
wisser Begriffe auf: Gegensätze 
sind jeweils tonality und opticalı- 
ty in der Farbe, sowie composi- 
tion und organization in der Bild- 
struktur. Die nicht leicht zu über- 
setzenden Begriffspaare sind für 
das Verständnis des Textes uner- 
lässlich. Tonality bedeutet die 
Verwendung eines vorherr- 
schenden Farbklangs ohne Kon- 
traste, opticality die Existenz von 
Gegensätzen individueller Ak- 
zente als getrennte Farbeinhei- 
ten.  Composition versteht 
Champa als dreidimensionale 
Struktur, organization als zwei- 
dimensionale. 

Im Mittelpunkt des Buches 
steht Claude Monet, der als die 


sur l’herbe» und der «Olympia» 
als hauptsächliches Element im 
Durchbruch zur eigenen Form. 
Die einzelne Analyse der Figu- 


 renbilder Monets bis 1870 ist bril- 


lant durchgeführt, die Beweisfüh- 
rung meist überzeugend, seltener 
etwas exaltiert und spekulierend. 
Manchmal verstimmt ein leicht 
schulmeisterlicher Ton der Kri- 
tik, ohne den das Buch gut ausge- 
kommen wäre. Eine kaum zu 
überschätzende Rolle spielt der 
imaginäre Dialog des Malers mit 
den jährlichen offiziellen Salons 
des Kaiserreiches. Champa zeigt, 
wie sich der anpassungsfähige 
Renoir einerseits unter dem Ein- 
fluss Monets von den traditions- 
erstarrten Bildmustern und Mo- 
tiven löste, andererseits jedoch 
nach der Salonjury schielte, um 
den Kontakt mit dem Publikum 


und der Kritik zu behalten. Eine 
Gegenüberstellung der von bei- 
den Künstlern 1869 in Bougival 
gemalten Bilder, besonders der 
beiden Fassungen von «La Gre- 
nouillere», gehört zu den Höhe- 
punkten des Buches. Kürzere 
Kapitel gelten Camille Pissarro, 
Alfred Sisley und Frederic Bazil- 
le. Auch hier gelingen Champa 
geistreich formulierte Leitsätze; 
Pissarro wird als Aussenseiter 
charakterisiert, der sich mehr 
durch die Umstände als durch 
seinen künstlerischen Willen in 
die Entstehung des Impressio- 
nismus verwickelt fand. Sisley 
und Bazille werden vor 1870 als 
talentierte Amateure bezeichnet. 
Es ist kein Zufall, dass Pissarro 
und Sisley in ihren Anfängen bei- 
de fast ganz von Corot abhängen, 
während bei Monet und Renoir 
vor allem Manet und - etwas 
schwächer - Courbet als Maler- 
väter erscheinen. Den bildlichen 
Gegenüberstellungen fehlt es al- 
lerdings manchmal an Überzeu- 
gungskraft; die frühen Bildnisse 
Renoirs zum Beispiel können ge- 
nausogut mit dem Einfluss seines 
Lehrers Charles Gleyre umschrie- 
ben werden wie mit dem von 
Champa vorgeschlagenen Vor- 
bild Ingres’. 

Ein bisher verborgener unpu- 
blizierter Essay von Armand Sil- 
vestre aus dem Jahre 1873 
schliesst das Buch ab, nachdem 
Champa im letzten Kapitel die 


‘um 1869/70 verschmolzene wei- 


tere Entwicklung der Gruppe 
Monet, Renoir, Pissarro und Sis- 
ley angetönt hat. 27 Farbtafeln 
und 137 Schwarzweiss-Abbil- 
dungen ergänzen den Text; da 
wir es nicht mit einem Prunkband 
zu tun haben, ist der teilweise 
blasse Druck der Farbtafeln ent- 
schuldbar; weniger begreiflich 
sind allerdings Verwechslungen 
von  Bildunterschriften. Der 
Autor verwendet Anmerkungen 
nur sparsam und verweist den 
Leser für vieles auf die Dokumen- 
tationen Rewalds, was auch für 
die kurze Bibliographie gilt, in 
der nur zwei deutschsprachige 
Nummern vorkommen. Immer- 
hin kennt Champa die kunsttheo- 
retischen Schriften Conrad Fied- 
lers, die er als faszinierende Par- 
allele bezeichnet. Trotz der Quel- 
lenpublikationen zum Impressio- 
nismus von Venturi, Rewald und 
Nochlin scheint die zeitgenössi- 
sche Literatur ganz allgemein 
noch zu wenig ausgeschöpft. Viel 
schwer zugängliches, in Biogra- 
phien kleinerer Maler und kunst- 
kritischen Berichten verborgenes 
Material harrt noch der Er- 
schliessung. Champa kommt das 
Verdienst zu, über Rewald hinaus 
Neuland in der kritischen Beur- 
teilung des Impressionismus be- 
treten zu haben. Die Gelegenheit 
zu weiterer Arbeit in diesem Be- 
reich wäre ihm zu wünschen. 
Hans A. Lüthy 


m selben Verlag wie das hier zu 

besprechende Buch ist 1960 die 
«Phantastische Architektur» von 
Conrads und Sperlich erschienen. 
Diese Veröffentlichung war da- 
mals der erste Versuch, zu einem 
ungewöhnlichen Zeitpunkt - 
man schrieb gerade den Höhe- 
punkt des streng funktionalen 
Bauens - auf Architekturformen 
hinzuweisen, die im Gegensatz 
zur herrschenden Auffassung 
standen. Es ging - vereinfacht 
dargestellt - um Bauten und 
Entwürfe, die sich der allgemein 
üblichen Rechtwinkligkeit ver- 
weigerten und freieren Umrissen 
zustrebten. Da fast alle Beispiele 
dem 20.Jahrhundert entstamm- 
ten, besassen sie durchaus Ver- 
bindlichkeit für die Gegenwart. 
Das Buch von Conrads und Sper- 
lich war ein geistreicher Essay, 
offensichtlich mit Freude gegen 
die Stunde geschrieben, jedoch 
frei von Spekulation und Eska- 
pismus. Fürs erste konnte es je- 
doch nur ein Aufriss sein, der 
neugierig machen musste auf 
weitere Untersuchungen im ein- 
zelnen. 

Einen erheblichen Teil seines 
Inhaltes hatten Beispiele des ex- 
pressionistischen Bauens gebil- 
det - Entwürfe also, die zumeist 
in den Jahren unmittelbar nach 
dem Ersten Weltkrieg konzipiert 
und zum Teil auch realisiert wor- 
den waren. Für die Gegenwart 
von 1960 müssen diese Dinge ge- 
radezu exotisch gewirkt haben. 
Trotz ihrer kurzen Historie wa- 
ren sie dem allgemeinen Be- 
wusstsein fast völlig entglitten. 
Als nicht eigentlich progressiv im 
strengen Sinne hatten sie es sich 
gefallen lassen müssen, einfach 
negiert zu werden. Die schäu- 
mend-überbordenden oder pris- 
matisch-gesplitterten Architek- 
turformen, die Poelzig, Bruno 
Taut und die beiden Luckhardts 
um 1920 erfunden hatten, waren 
allenfalls noch als Kuriosität 
wertbar. Zudem schien die späte- 
re Entwicklung dieser Architek- 
ten die Ernsthaftigkeit dieser 
Dinge genügend dementiert zu 
haben. 

Inzwischen hat sich die Situa- 
tion gewandelt, der Blick ist wei- 
ter geworden. Neue technische 
Möglichkeiten und die Gewöh- 
nung an viel grössere Utopien als 
die von damals lassen die frühen 
Exaltiertheiten heute normaler 
erscheinen und verleihen ihnen 
den Reiz einer prophetischen 
Vorläuferschaft. Das allgemeine 
Unbehagen an der jüngsten Ent- 
wicklung der modernen Archi- 
tektur und die derzeitige Anfäl- 
ligkeit für Fluchtbewegungen 
können ihnen jetzt einen beson- 
deren Stellenwert verleihen. Die 
Vergeblichkeit der ganzen Rich- 
tung - das meiste blieb seinerzeit 
Papier - lässt zusätzlich Be- 
dauern aufkommen und entzieht 
die Sache einer tatsächlichen 


WOLFGANG PEHNT 


Die Architektur des Expressionismus 


Verlag Gerd Hatje, Stuttgart. Fr. 91.- 


Überprüfbarkeit. Zum Schwel- 
‚gen ist einiger Anlass gegeben. 
Unter diesen Voraussetzungen 
ist die Untersuchung von Wolf- 
gang Pehnt eine Meisterleistung 
kritischer Distanz. Ich rechne 
sein Buch über die expressionisti- 
sche Architektur zu den intelli- 
gentesten Veröffentlichungen, 
die bisher über die Geschichte 
des modernen Bauens erschienen 
sind. Ein an Versuchungen rei- 
ches Thema ist hier mit einem 
wägenden Abstand zum Stoff 


expressionistischen Bauens -: 
«Eine Nebenabsicht dieses Bu- 
ches, aber eine nicht unwichtige, 
wäre erreicht, wenn es zeigte, wie 
der expressionistische Entwurf 
an seinen geschichtlichen 
Augenblick, und nur an ihn, ge- 
bunden ist. Ich meine, der Ge- 
danke, den Expressionismus neu 
zu beleben, enthält keine Hoff- 
nung.» Das entzieht das Thema 
jeder vordergründigen Spekula- 
tion. Es fragt sich nur, ob Archi- 
tekten diese Stelle lesen werden. 


Erich Mendelson. Oben: Haus der Freundschaft. 1918 (?) 
Aus: Wendingen, Jg. 3/10, 1920. Mitte: Silo über einem Hafen. 1914 
Aus: Wendingen, Jg. 3/10, 1920. Unten: Skizze. 1917 


behandelt worden, der vorbild- 
lich erscheint. Das Buch liefert 
sich keiner Zeitmode aus, erfüllt 
aber den Anspruch der Aktualität 
in doppelter Weise: es bringt 
nicht nur das fällige historische 
Material und dessen Interpreta- 
tion, sondern auch den kritischen 
Bezug zur Gegenwart. Das ist 
selten bei kunsthistorischen Un- 
tersuchungen, die gern ihren 
Fleiss als genügende Berechti- 
gung für ihr Erscheinen ansehen. 
Ausserdem ist es ausgezeichnet 
formuliert worden. Am Ende sei- 
nes Vorwortes schreibt der 
Autor - nach einem Blick auf die 
jetzt spriessenden Beispiele neo- 


Nacheinander behandelt 
Wolfgang Pehnt die politischen, 
gesellschaftlichen und geistesge- 
schichtlichen Voraussetzungen 
sowie Beziehungen zu Literatur 
und freier Kunst. Später wird der 
Entwicklung einzelner Architek- 
ten und besonderer Schulen 
nachgegangen - zum Beispiel 
dem frühen Bauhaus oder der an- 
throposophischen Architektur. 
Sehr aufschlussreich ist ein Ab- 
satz über Filmdekorationen. 
Schliesslich wird auf Parallelen 
(besonders auf das gleichzeitige 
Bauen in Holland) und Folgen 
verwiesen. Hier ist das überra- 
schendste Kapitel das über die 


Beziehungen zwischen dem Ex- 
pressionismus und der NS-Archi- 
tektur. Der Gegensatz zwischen 
der ungebundenen Ausdrucksge- 
bärde hier und dem dürftig-star- 
ren Neoklassizismus dort legt 
dergleichen nicht ohne weiteres 
nahe. Jedoch enthüllt sich bei nä- 
herem Zusehen eine verwandte 
Irrationalität und Zivilisations- 
feindlichkeit, die sich einmal 
in  gefühlsbetont-künstlerischer 
Grossartigkeit äussert und zum 
anderen in phrasenhaft-ideologi- 
scher. Pathos war beiden Seiten 
zu eigen, und gemeinsam unter- 
lagen sie dem Missverständnis, 
volksnah zu sein. Etliche Künst- 
ler - vor allem norddeutsche 
Backsteinbaumeister - liefern die 
Beispiele eines kontinuierlichen 
Gleitens zwischen den Lagern. 
Reflexion war nicht ihre Sache. 

Unter diesen Aspekten verlie- 
ren die gigantischen, in ihrer 
Märchenhaftigkeit eigentlich 
harmlos wirkenden Projekte von 
Bruno Taut - er plante unter an- 
derem eine «Begradigung» der 
Alpen, um sie mit phantastischen 
Kristallbauten zu bestücken - 
ihre scheinbare Unschuld. Ein 
massstabloser Gestaltungswahn 
enthüllt sich hier (wie auch bei 
seinen realeren städtebaulichen 
Entwürfen, wenn man den 
Schwulst gleichfalls verräteri- 
scher Wortkommentare beiseite 
lässt und mit der eigenen Vorstel- 
lungskraft in die Bilder einzu- 
dringen versucht - was ange- 
sichts so reicher künstlerischer 
Phantasie zumeist verhindert 
worden ist. Man findet sich wie- 
der als Statist inmitten einer rie- 
sigen Architektur-Inszenierung, 
monumentaler und herrschsüch- 
tiger noch als die des Theaters 
oder Films der gleichen Zeit. 
Menschheitsbeglückung ohne die 
Möglichkeit des Entrinnens oder 
der Verweigerung. Der vermeint- 
liche Unernst solcher Entwürfe 
darf ihre kritische Interpretation 
nicht verhindern: die Utopie ist 
suggestiver und wirkungsträchti- 
ger als die naheliegende realisti- 
sche Möglichkeit. 

Die eben angedeutete Affinität 
zwischen den einzelnen Diszipli- 
nen wird vom Autor sehr über- 
zeugend genutzt, wenn er am Be- 
ginn «statt einer Definition» das 
grosse Schauspielhaus in Berlin 
analysiert. Tatsächlich hatte die- 
ser 1919 für Max Reinhardt aus- 
geführte Umbau eines ehemali- 
gen Zirkus eine wahrhaft symbo- 
lische Bedeutung - äusserlich in 
seiner Beschwörung natur-eksta- 
tischer Formen, vom Inhalt her 
durch seinen Zweck, als riesiges, 
menschenverbrüderndes «Thea- 
ter der Fünftausend» zu dienen. 
Recht selbstverständlich hatte 
ein Kultbau am Anfang jener 
kurzen, heftig bewegten Epoche 
gestanden, der wohl am besten 
eine faszinierte Skepsis zu- 
kommt. Klaus-Jürgen Sembach 
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KUNSTPREISJAHRBUCH 
BAND 28 


Verlag Kunst und Technik, 
München. Fr. 61.90 


In diesem 576 Seiten starken 
Buch werden die wichtigsten 
versteigerten Objekte von 850 
Auktionen in der Zeit vom 1. Juli 
1972 bis 30.Juni 1973 aufgeführt. 
Das Buch ist in fünf Abteilungen 
gegliedert: Möbel, Antiquitäten, 
Diverses (Antiken, Ostasiaten, 
Primitive), Bilder und Graphik. 
Es werden mit Ausnahme der in 
jüngster Zeit sich einer immer 
grösseren Beliebtheit erfreuen- 
den alten Spielsachen alle Spar- 
ten berücksichtigt. Mit gegen 600 
zum Teil schlechten Illustratio- 
nen ist das Buch für Sammler und 
sonstige am Kunstmarkt Interes- 
sierte ein unentbehrliches Hilfs- 
mittel. 

Zu jedem einzelnen Gegen- 
stand wird eine kurze Erläute- 
rung gegeben sowie Preis und 
Masse aufgezeichnet. Dass die 
Preise in der jeweiligen Ver- 
steigerungswährung angegeben 
werden, ist in der Zeit der unsta- 
bilen Wechselkurse sehr ver- 
ständlich, erschwert aber die 
Übersicht, trotz beigefügter Um- 
rechnungstabelle. Unverständ- 
lich ist es allerdings, dass Chri- 
stie's die Preise in Guineas, Sot- 
heby’s in Pfund angibt. Auch soll- 
te es möglich sein, alle Masse in 
Zentimetern aufzuführen. Leider 
sind auch die Angaben bei der 
Graphik zu sehr ein Rätselspiel. 

Dominik Keller 


Wilhelm Messerer 
KAROLINGISCHE KUNST 


Verlag M. DuMont Schauberg, 
Köln. Fr. 26.60 


Die grosse Aachener Ausstellung 
«Karl der Grosse» von’ 1965 war 
zwar Resultat und Ausgangs- 
punkt intensiver wissenschaftli- 
cher Arbeiten und hat auch 
einem weiteren Publikum die 
Leistungen karolingischer Kunst 
(wieder) ins Bewusstsein gerufen. 
Dennoch besteht über diese Epo- 
che wie über keine andere Unei- 
nigkeit in der Antwort auf die 
Frage, ob «karolingische Kunst» 
überhaupt ein wirklich kunstge- 
schichtlicher und nicht ein blos- 
ser Zeitbegriff und wie das Phä- 
nomen zu bewerten, einzuord- 
nen, zu deuten sei. Dabei ist die 
Frage brisant: die Antwort dar- 
auf hat ihre Konsequenzen auch 
auf eine Deutung der Moderne. 
Messerer gibt nun keinen nur 
aus der Quantität der besproche- 
nen und abgebildeten Werke sich 
legitimierenden Überblick über 
die Kunst jener Epoche. Es geht 
ihm primär darum, nachzuwei- 
sen, dass es tatsächlich so etwas 
wie einen karolingischen «Stil» 
gab, der freilich nicht in einem 
bestimmten «Formtypus» zu fas- 
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sen ist, sondern in dem zentralen 
Merkmal der «Verdichtung». Die 
detaillierten Einzelinterpretatio- 
nen von Kunstwerken werden 
sich daran erproben, ob der Leser 
sich davon überzeugen lässt’dass 
es eben nicht Mangel an Stil ist, 
sondern von den karolingischen 
Künstlern «erstrebt» wurde, 
«Formen und Darstellungsmodi 
verschiedener Art und Herkunft, 
zum Teil fast unverwandelt und 
bei voller Betonung ihrer Eigen- 
art, doch mit einer ganz karolin- 
gischen Lebendigkeit zusam- 
menzufügen». Mit den «Stil»-Un- 
tersuchungen verknüpft der 
Autor prinzipielle Fragen etwa 
nach der Deutung der Epoche, 
nach dem Wesen von Renaissan- 
cen, nach der Parallelität kultu- 
reller Entwicklungen und prakti- 
ziert so eine vortreffliche und sel- 
tene Verbindung von deskripti- 
ver Genauigkeit und Weite des 
theoretischen Blickfelds. 
Ernst-Otto Erhard 


Ellis Waterhouse 
REYNOLDS 


Phaidon Press, London. 
ca. Fr.80.- 


Ellis K.Waterhouse verdankt die 
Reynolds-Forschung die erste 
wissensehaftlich fundierte Dar- 
stellung von Leben und Werk des 
englischen Malers («Reynolds», 
London 1941). Wer angenommen 
hat, die im Herbst 1973 vorgeleg- 
te Neuerscheinung - ausser einer 
englischen Briefmarke der einzi- 
ge Tribut zur 250. Wiederkehr 
des Geburtstages von Sir Joshua 
Reynolds - sei eine um die Resul- 
tate einer 30jährigen For- 
schungstätigkeit vermehrte 
Neuauflage der ersten Reynolds- 
Monographie von Waterhouse, 
sieht sich zwar getäuscht. (Mög- 
licherweise gibt es heute gar 
keine genügend grosse Leser- 
schaft für eine solche Publika- 
tion?) Doch gestatten seine 
souveränen Kenntnisse dem Ver- 
fasser, auf den 27 Seiten der kon- 
zisen Einführung ein umfassendes 
Bild von Persönlichkeit und 
Schaffen des Künstlers zu ver- 
mitteln, das keinen wichtigen 
Aspekt unberücksichtigt lässt. 
Der Fachmann wird überdies in 
den Anmerkungen zum Text und 
zu den Bildtafeln sowie in den 
Anhängen «Procedure and pri- 
ces», «Note on Reynolds’s 
sketchbooks» und «Pictures ex- 
hibited during Reynolds’s lifeti- 
me» eine Fülle von Informatio- 
nen finden, die den jüngsten Wis- 
sensstand festhalten und eine 
wertvolle Ergänzung zur frühe- 
ren Untersuchung von Water- 
house bilden. Mit welcher Sorg- 
falt und Gründlichkeit die vorlie- 


gende Publikation gearbeitet ist, 
verrät nicht zuletzt das Vorhan- 
densein eines Namensverzeich- 
nisses - heutzutage längst keine 
Selbstverständlichkeit mehr. 

Ellis Waterhouse hat seit je 
sein besonderes Augenmerk auf 
die Beschaffung und Errichtung 
von Photosammlungen der engli- 
schen Malerei, insbesondere der 
Porträtmalerei des 18.Jahrhun- 
derts, gerichtet. So versteht sich, 
dass er auch der Auswahl des 
Bildmaterials in seiner neuen 
Reynolds-Monographie grösste 
Aufmerksamkeit geschenkt hat. 
Zahlreiche der vorzüglichen 
Photos und Detailaufnahmen 
wurden eigens für den Band an- 
gefertigt. Die 139 Bildtafeln, wo- 
von 16 in Farben, sind fast aus- 
schliesslich dem Porträtisten 
Reynolds vorbehalten. Seine am- 
bitiösen Allegorien und religiö- 
sen Darstellungen dagegen 
scheinen für kaum mehr beach- 
tenswert gehalten zu werden. 

Zur Bibliographie sei ergän- 
zend vermerkt, dass von der ein- 
zigen verlässlichen, von Robert 
R.Wark besorgten Edition der 
fünfzehn «Discourses», die Rey- 
nolds als Präsident der Royal 
Academy vorgetragen hatte, eine 
preiswerte Taschenbuchausgabe 
erhältlich ist (Collier Books, New 
York 1966). Christian Geelhaar 


Günter Grass 
MARIAZUEHREN 


Bruckmann Verlag, München. 
Fr. 44.40 


Der Band gleicht einer Super- 
Collage: Strandspuren; Mauer- 
ausschnitte; Konterfeis, photo- 
graphiert und gezeichnet; des- 
gleichen Fischköpfe, Schnecken, 
Aale; Pfifferlinge samt Meta- 
morphosen; verlorene, verboge- 
ne Nägel; ein Kippengrab oder 
ein getuschtes Huhn; Atelierpho- 
tos; zusammengeflochten sind 
die Materialien und Bilder durch 
handschriftliche Partikel eines 
Gedichtes («Mariazuehren»), das 
auf diese Weise durch das Buch 
läuft. 

Damit will der Verlag dem 
Graphiker Günter Grass Ehre 
angedeihen lassen und der Poet 
Grass dem unbestrittenen Kön- 
nen der Photographin Maria 
Rama huldigen. Alles zu Recht. 
Nur wenige wissen, dass der (gei- 
stige) Matzerath-Vater (immer- 
hin studierter Bildhauer und 
Graphiker) seine literarischen 
Sujets auch mit dem Zeichenstift 
und der Radiernadel «durch- 
denkt». Das geschieht sehr be- 
hutsam; aus Punkten, kleinen Bö- 
gen und kurzen Linien - immer 
wieder nachhakend, neu anset- 


zend - wachsen Gestalten und 
schliesslich halbe Räume durch 
den Schwarzweiss-Kontrast. 

Der Betrachter befindet sich in 
einer Ur-Landschaft der Phanta- 
sie, in der Metaphern geboren 
und wieder verworfen werden: 
Umschlagplatz der Symbole; 
Privatissime-Stilleben. Vor allem 
die Tier-Versionen graben sich 
ins Gedächtnis ein und melden 
Analogien in der. Grass-Prosa. 
Das Bilder-Buch serviert manch 
irre Kombination als Augen- 
schmaus; aber das Vergnügen ge- 
friert rasch - nicht nur gelegent- 
lich. Die perfekte Layout-Show 
ist den subtilen Poeten-Zeich- 
nungen abträglich. Empfindun- 
gen, oft hauchdünn zu Papier ge- 
bracht, vertragen den spektaku- 
lären Ton plakativer Farben 
kaum. Aber das scheint Buch-De- 
signer wenig zu kümmern; im- 
merhin hat es Peter Wilhelm ge- 
schafft, Grass im Party-Stil zu 


präsentieren. Heinz Neidel 
Herbert Maeder 
APPENZELLERLAND 


Verlag A. Niggli, Teufen. Fr. 48.- 


Mit seinem Bildband wendet sich 
der Photograph Herbert Maeder 
an alle Liebhaber ländlicher Kul- 
tur und Tradition. Die unberühr- 
te, liebliche Appenzeller Hügel- 
landschaft, das Bauern- und Dorf- 
idyll und die überlieferten Bräu- 
che, wie sie in diesen ausdrucks- 
vollen Bildern eingefangen sind, 
stimmen nachdenklich. Denn die 
Gefährdung der unverbauten Tä- 
ler, des urtümlichen Bauernle- 
bens ist allzusehr in unser Be- 
wusstsein eingedrungen, um 
nicht in dieser Darstellung eine 
Welt zu sehen, die schon beinahe 
der Vergangenheit angehört. 
Maeder ist den Zeichen des Fort- 
schritts bewusst aus dem Wege 
gegangen; er sucht durch sein 
Objektiv das alte Appenzeller- 
ländli, das wir im abschliessenden 
Teil des Buches auf von Arthur 
Niggli kommentierten, prächti- 
gen Bauernmalereien bewundern 
können. Nachdem schon Ida 
Niggli mit ihrem dialektdurch- 
setzten, spritzigen Aufsatz «Von 
den halben und den ganzen Ap- 
penzellern» - gemeint sind die 
Appenzeller Innerrhoder und die 
Appenzeller Ausserrhoder - die 
Sympathie der Nicht-Appenzel- 
ler gewonnen hat, erreicht Ar- 
thur Niggli ein Gleiches; seine 
Verteidigung der Appenzeller 
Bauernmalerei als naive Malerei 
ist einleuchtend und wird mit 
grossem Engagement geführt. 
Besser als alle wortreichen 
Aufrufe plädiert der vorliegende 
Band für die Erhaltung und För- 
derung der Traditionen eines 
Kantons, der sich von jeher 
durch Eigenständigkeit ausge- 
zeichnet hat. 
Barbara Gubler 


vL/v 


exquisiter 


Inbegriff 


Eleganz, Klasse, 
Qualität! 


Ein 
hervorragendes 
«Rose Bertin»- 
Modell, 
dieses erstklassige 
Kostüm, 
das jeder Frau gut steht, 
jede Figur vorteilhaft 
zur Geltung bringt 
und dem man 
mit den verschiedensten 
Accessoires immer wieder ein neues 
Aussehen verleihen kann. 


Und wie alle Artikel 
unserer prächtigen 
Mode-Kataloge, kann auch 
dieses Modell 
zu Hause in Ruhe 
anprobiert werden, 
unverbindlich natürlich— 


und 
kostenlos. 
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Charles Weillon 
Lausanne 


Spezialisiertes 
Auswahl-Versandhaus 

für 

gepflegte Damen-, 

Herren-, Kinderbekleidung, 
Wäsche und Schuhe 

Tel. (021) 89 27 51 
Automatische Registrierung 
Tag und Nacht 

© (021) 89 27 41 


Wie kommt man 
viel günstiger nac 
London,Paris, 

Amsterdam, 
Kopenhagen, 


Budapest, Prag, 


Wien oder 


Istanbul? 


Mit einem Linienflug 
der Swissair. 


Bei der Swissair gibt es jetzt neue Pau- 
schalarrangements — Städtebummler 
heissen sie — mit denen man in 8 euro- 
päischen Städten endlich einmal ein 
verlängertes Wochenende lang tun und 
lassen kann, was man will. Und das zu 
sehr günstigen Preisen: der Hin- und 
Rückflug Economy-Klasse, die UÜber- 
nachtungen in erstklassigen Hotels und 
die Transfers vom und zum Flughafen 
sind inbegriffen. 


GGK 


Lesen Sie hier einmal, wie billig es 
sein kann, wenn man auch auf Städte- 
flügen nicht auf den Swissair Service 
verzichten will: 


3 Tage London Fr.263.— 
4 Tage Budapest Fr.296.— 
4 Tage Prag Fr.298.— 
5 Tage Paris Fr.336.— 
3 Tage Wien Fr.338.— 
3 Tage Amsterdam Fr.340.— 
Wer fliegt, kommt weiter. 


Fr.430.— 
Fr.453.— 


5 Tage Istanbul 
3 Tage Kopenhagen 


Lassen Sie sich von der Swissair oder 
Ihrem IATA-Reisebüro den Prospekt 
«Swissair-Städtebummler» geben. 


In St. 


oO gemutlic 
kann Modernes sein, 


das urw 


so vornehm 


üchsige Holz 


irn 


Herrlich, mit solch lebendigem Material Räume zu 
gestalten! Räume, die Wärme und Gediegenheit aus- 


strahlen. Und dabei nichts verraten von der raffinier- 


ten Konstruktion der Möbel. Wie klug das Ganze für 
praktischen Gebrauch durchdacht ist, erfahren Sie 
erst im täglichen Umgang mit dem «Wandmöbel 9» 
(Entwurf: Dieter Waeckerlin VSI). 


Es ist aus Elementen aufgebaut. je 86 cm breit. Die 
unsichtbaren, vertikalen Trägerschienen sind 240 cm 
hoch; hier werden die Tablare und die Schränke und 
die wunderschön maserierten Paneelen der Rück- 
wand eingehängt. Wo immer Sie wollen. An jeden 
Raum ist dieses Wandmöbel anpassbar (bis 277 cm 
Höhe), und doch ist es mobil, kann bei einem even- 
tuellen Umzug mitgenommen werden. 


Die Truhen dienen als grosszügige Sitzbank und 
sind mit verschiedenem Innenausbau erhältlich. 
Nebenstehend nur ein. Beispiel: die eingebaute 
Grammo- oder Stereoanlage. Sie ist leicht von oben 
zugänglich, weil der von uns entwickelte Ziehklapp- 


Gallen erhältlich bei Möbel Dörig, 


waeckerlı 
massmohbe 


System 9 


deckel sich beim Ziehen nach vorne in der Mitte 
teilt, wobei die hintere Hälfte gleichzeitig nach obe 
schwenkt, ohne viel Platz einzunehmen. Ein ausge 
klügeltes Detail unter vielen! 


Von den Sesseln wollen wir nicht viel reden - sid 
stehen zum Ausprobieren in unserer fünfstöckige 
Ausstellung, und hier dürfen Sie jederzeit kommen 
Jetzt nur so viel: Das Sofa besteht aus beliebig vie 
len Einheiten von 86 cm Breite: es bildet die harmo 
nische Fortsetzung der Truhenfronten. Seine Seiten 
polster sind lose, Sie können sie also auch als 
Kopfstützen verwenden. Bitte verlangen Sie unsere 
Spezialprospekt mit allen Mass- und Preisangaben 


An der Schweizer Mustermesse: 
Halle 33, Stand 211 
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Fr. 85.- 


«Kornrade» 

der Jahreslöffel 1974 von 
GEORG JENSEN, 

vergoldetes Silber mit feuer- 
emaillierter Blume. Er wird 

für Desserts, Zucker oder 
Marmelade verwendet. Liebhaber 
bringen es nicht übers Herz, 
ihn zu entweihen, und legen ihn 
in das dafür geschaffene 
Sammler-Etui. 

(für 6 Löffel Fr. 12.-) 


Neu: 


der MEISTER-Kaffeelöffel 

in massiv Silber, als Züri-Löffel 
mit blau emailliertem Wappen 
Fr. 22.- 

ganz vergoldet Fr. 30.- 

als Zodiak-Löffel Fr. 38.- 

(6 Löffel in Gratis-Etui) 


MEISTER SILBER 


BAHNHOFSTRASSE 33 
ZÜRICH 


TELEFON 01 25 2729 


MUSIK 


Neue Schallplatten 


Kammermusik 


Es seien für diesmal zwei Kam- 
mermusikneuheiten erwähnt, die 
auf den ersten Blick durch die 
ungewöhnliche Werkwahl beste- 
chen: 

Weber: Grand Duo concertant 
für Klarinette und Klavier, Men- 
delssohn: Zwei Konzertstücke 
(op.113 und 114) für Klarinette, 
Bassetthorn und Klavier. Hans 
Rudolf Stalder, Klarinette; Hans- 
Jörg Leuthold, Bassetthorn; Jürg 
von Vintschger, Klavier (Jecklin- 
Disco 533); 

Hans Georg Nägeli: Quartett, 
Quintett und zwei Duos für Har- 
fen. Emmy Hürlimann, Kitty 
Seitz, Roberta Franklin, Margot 
Reitz und Eva Kauffungen, Har- 
fen (Rimaphon LP 30-012). 

Es wäre ein Verdienst gewe- 
sen, wenn man eine gute Auf- 
nahme von Webers Grand Duo 
und der beiden Mendelssohn- 
Stücke erhalten hätte, was man 
eigentlich von einem Klarinetti- 
sten mit dem Namen von Hans 
Rudolf Stalder erwarten müsste, 
aber leider ist das vorliegende 
Ergebnis enttäuschend. Schon 
von der Aufnahme her, denn das 
räumliche Distanzgefühl zwi- 
schen Bläser und Klavier ist all- 
zugross, es beginnt zu hallen, und 
nicht selten klirren die hohen La- 
gen empfindlich. 

Was die Interpretation anbe- 
langt, so überzeugen die Kon- 
zertstücke von Mendelssohn 
eher. Manches gelingt hier vor al- 
lem dem Bassetthorn sehr klang- 
schön, und die raschen Sätze 
wirken leicht und spritzig. 

Im Grand Duo hingegen kann 
man, ganz abgesehen von groben 
rhythmischen Ungenauigkeiten, 
kaum mehr von «Interpretation» 
sprechen: schnelle Passagen im 
Klavier gehen in einem mulmi- 
gen Klangrausch unter, und in 


Von Daniel Bosshard 


der Klarinette fehlt jede Spur 
von Artikulation; so werden zum 
Beispiel von Weber sorgfältig aus- 
geschriebene Staccato-Partien 
sorglos legato gespielt. Der Ton 
von Hans Rudolf Stalder wirkt 
zwar in den tieferen Lagen noch 
rund, aber die Höhen sind ge- 
presst und völlig ohne klangliche 
Differenzierungen, und dafür bie- 
tet ja die Klarinette mehr als aus- 
reichende Möglichkeiten! 

Der Sache ist so ein schlechter 
Dienst erwiesen worden, und die 
Hoffnung auf eine gute Aufnah- 
me dieser Stücke bleibt offen. 

Etwas völlig anderes bietet die 
Rimaphonsche Neuerscheinung. 
Diese Platte wurde aus Anlass 
des 100. Geburtstages des 
Schweizer Komponisten Hans 
Georg Nägeli am 26.Mai 1973 
produziert. Der einzige doku- 
mentatorische Schönheitsfehler 
ist, dass Quartett und Quintett 
nicht Originalwerke sind, son- 
dern Bearbeitungen von Emmy 
Hürlimann. Allerdings, würde 
man nicht durch den Hüllentext 
darauf hingewiesen, könnte man 
kaum an der Echtheit der Werke 
zweifeln, denn die Umschreibun- 
gen sind stilecht und überzeu- 
gend vorgenommen worden. 

Bestimmt haben die Werke 
Nägelis musikhistorisch kaum 
Bedeutung, und doch lernt man 
hier eine äusserst abwechslungs- 
reiche Seite der Klassik kennen. 
Die Werke werden von den Har- 
fenistinnen meisterhaft gespielt; 
gelegentlich hätte man sich 
höchstens ein etwas tempera- 
mentvolleres Musizieren ge- 
wünscht. Das Zusammenspiel ist 
mustergültig, die dynamischen 
Differenzierungen und die Tempi 
- beides ist uns von Nägeli nicht 
überliefert - sind durchweg über- 
zeugend gewählt. 


KINDERBÜCHER 


Schwer ist's, Osterhase zu sein 


Die Autorität des armen Öster- 
hasen ist heute angeschlagener 
denn je. Wenn schon die Kolle- 
gen der freien Wildbahn immer 
weniger werden, wie schlecht 
muss es einem ergehen, der sich 
mit einem Tragkorb belastet 
einen Weg durch Vorstädte und 
Städte suchen muss! Niemand 
traut ihm zu, dass er die Proble- 
me des städtischen Strassenver- 
kehrs meistert oder in den sauber 
gemähten Vorgärten Eierver- 
stecke findet. 


Von Peter Killer 


Von einem Hasen, der so klug 
ist, dass der angeschlagene 
Glaube an den Osterhasen wie- 
der etwas aufgefrischt wird, han- 
delt das Buch «Herr Hase und 
das schöne Geschenk». Ich 
möchte noch einmal darauf hin- 
weisen, obwohl es bereits vor 
vier Jahren im Diogenes-Verlag 
deutsch erschienen ist. Wer als 
Ostergeschenk ein Buch sucht, in 
dem ein Hase die Hauptrolle 
spielt, wird kaum ein schöneres 
finden. Der Text stammt von 
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FRUHJAHRSAUKTION 1974 
GALERIE 
HEINIGER CO 
CH-BERN- 
WICHTRACH 


Jan van Kessel (1641-1680), «Leinenbleiche bei Overveen», Leinwand 71X 57 cm 
Expertise Dr. W. Bernt, München 


Gemälde, holländische und flämische Meister des 17. Jahrhunderts 
und französische Meister des 19. Jahrhunderts 


Möbel aller Epochen, schweizerischer und französischer Herkunft 
Antike und alte Teppiche 


Auktion 16. bis 18. Mai 1974 


Besichtigung 27. April bis 14. Mai 1974 
Fordern Sie den Katalog bei Galerie Heiniger, CH-3114 Wichtrach, an 
Telephon (031) 92 86 86 
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ANTIKE 
WELT 


Die Zeitschrift 
für 

Freunde der 
Archäologie und 
Urgeschichte 


Die Archäologie krankt wie viele Wissenschaften daran, 
dass ihre Probleme in teuren Fachzeitschriften mit kleinen 
Auflagen publiziert werden und nur selten privat oder gar 
von Laien erworben werden. Oder es sind Laien, die 
archäologische Themen für ein breites Publikum aufberei- 
ten, was dann oft den Fachmann verdriessen muss. Die 
Herausgeber der Zeitschrift ANTIKE WELT scheinen diese 
Diskrepanz erkannt zu haben und das über die Fachwelt 
hinausreichende Interesse an sachlichen Informationen 
über die alten Kulturen richtig einzuschätzen. Sie möchten 
hier «eine Brücke schlagen und sich einer Aufgabe wid- 
men, die nicht nur einem Bedürfnis weiter Kreise entspricht, 
sondern die letztlich auch im Interesse der Wissenschaft. 
liegt». Die bisher erschienenen Hefte kommen diesem an- 
spruchsvollen Ziel nahe. Sie dürften Laien wie Fachwelt 
fesseln und zufriedenstellen. Ein Vorteil ist nicht zuletzt die 
grosszügige Ausstattung mit Farbfotos, Luftaufnahmen und 
Abbildungen aller Art, die die auf Subventionen angewiese- 
nen Fachorgane so nicht bieten können. Die Beiträge gel- 
ten der Archäologie im weitesten Sinne — Urgeschichte, 
klassische Antike, alter Orient, altamerikanische Kulturen — 
und stammen oft von prominenten Vertretern ihres Faches. 
Man wird über aktuelle Dinge informiert. Die meisten Bei- 
träge dürften auch ein Gewinn für Archäologen sein, die 
ausserhalb ihres Faches ja gleichfalls Laien sind. 


(Aus einer Besprechung in der 
Frankfurter Allgemeinen Zeitung.) 


Aus dem Inhalt des 5. Jahrganges 1974: 


Karische Felsgräber — Die dichterische Wirklichkeit in der 
bildenden Kunst - Archäologische Forschungen in Nubien — 
Der frühchristliche Innenraum: die Basilika Santa Sabina in 
Rom - Die Wehrsiedlungen der Lausitzer Kultur in Polen — 
Ein Heiligtum auf dem Gipfel des Zend-i-Suleyman - Neue 
archäologische Funde in Indien - Der Tanz im alten Grie- 
chenland - Passo di Corvo: ein neolithisches Dorf im Apu- 
lischen Tafelland — Höhlenmalereien in Bulgarien — Die 
Daguita-Kultur in Chile —- Die Hyksoshauptstadt — Norsun- 
tepe/Türkei -— Das Gandersheimer Runenkästchen u.v.m. 
Dazu in jedem Heft aktuelle Kurzberichte und archäolo- 
gische Nachrichten. 


ANTIKE WELT 


erscheint vierteljährlich (Format DIN A4). Umfang: 224 Sei- 
ten, mit ca.240 Abbildungen in Farbe und Schwarzweiss. 


Jahresabonnementspreis: 
sFr. 27.50 /DM 25.30 (inkl. Versandspesen). 


Lieferbare Hefte: 


Jahrgang 1973, Hefte 1-4, Preis sFr. 25.- / DM 23.-. Sonder- 
nummer ALTAMERIKA, Preis sFr.8.70/DM 8.20: Inhalt: 
Technische Leistungen der Maya - Lambityeco und Mitla — 
Altun Ha - Tikal - Der Schatz von Frias u.a.m. 


Verlangen Sie eine Probenummer! 


RAGGI VERLAG, CH-8700 KÜSNACHT, Postfach 


Suppliers of Smokers’ Requisites 
ALFRED DUNHILL LTD.LONDON 
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pride of possession... 


when you own something Dunhill. 
Admired everywhere as the best of its kind in the world. 


The world-famous Dunhill Rollagas Lighters * The exclusive Paris Aldunil and Sylphide * The Tallboy Table Lighter 
The Dunhili 70 Lighter * Gold and Silver plated or solid Silver # From Fr. 205.- to Fr. 1000.—- 


Sole Agents for Switzerland: A. Dürr & Co. AG, Zürich 
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Charlotte Zolotow, die in impres- 
sionistischer Manier gemalten 
Aquarelle vom Tausendsassa 
Maurice Sendak. Sendak hat ef- 
fektvollere, auf den ersten Blick 
bestechendere Kinderbücher 
veröffentlicht, doch gibt es kein 
zweites, das ähnlich poetisch, 
schlicht und kindertümlich zu- 
gleich ist. 

Ganz anders konzipierte Ha- 
senbücher sind die Bilderge- 
schichten von Muffel und Plums 
(Verlag Heinrich Ellermann). Die 
Autorin Lilo Fromm wollte nicht 
in erster Linie ein schönes Buch 
schaffen, sondern vielmehr ein 
unterhaltendes, eines, das die 
Kinder auch ohne Interpretation 
durch den Erwachsenen verste- 
hen und dessen Helden Erlebnis- 
se haben, wie sie auch im Kinder- 
alltag passieren. Der erwachse- 
ne Leser ist rasch versucht, sol- 
che Geschichten als banal abzu- 
tun. Doch zeigt sich immer wie- 
der, dass seine Vorstellungen 
vom guten Kinderbuch nur selten 
mit denen des Kindes überein- 
stimmen. Während die meisten 
Kinderbücher mit phantastischen 
oder surrealen Zügen - so auch 
der eingangs erwähnte «Herr 
Hase und das schöne Geschenk», 
- unbedingt auf den erwachsenen 
Vermittler angewiesen sind, kann 
sich auch ein Kind im Vorschul- 
alter in «Muffel und Plums» ein- 
lesen. Denn Text gibt es keinen. 
Die Geschichten sind leicht ver- 
ständlich. Die liebevoll gezeich- 
neten Einzelbilder folgen sich so, 
dass der Handlungsablauf ohne 
Schwierigkeiten erfasst werden 
kann, anderseits wird die Aktion 
nicht so starr fixiert, dass der 
kindlichen Phantasie kein Spiel- 
raum mehr bleiben würde. Beim 
Wort Bildergeschichte denkt 
man alsogleich an knallige Co- 
mic Strips und an vermenschlich- 
te Tierfiguren wie Mickey Mouse 
und die Duck-Sippschaft. In die- 
sem Fall ist die Assoziation 
falsch. Wie beim Erzählen be- 
schränkte sich die Autorin auch 
beim Zeichnen aufs Nötigste, 


verzichtete sie auf alles Ablen- 
kende, auf alle Dekoration. Muf- 
fel und Plums tragen zwar wie die 
Comic-Tiere aus den Rotations- 
druckmaschinen Hose und Jacke, 
trotzdem bleibt ihnen das Di- 
lemma, sich halb als Tier, halb als 
Mensch aufführen zu müssen, er- 
spart, denn die Tiergestalten die- 
nen hier hauptsächlich der ein- 
gängigen Visualisierung be- 
stimmter Charaktereigenschaf- 
ten, wäre es doch kaum möglich, 
ohne Karikierung oder verbale 
Information ein menschliches 
Gegensatzpaar zu zeichnen, das 
sich so unterscheidet wie der 
Hase Muffel und der Löwe 
Plums. 

«Kathrinchen ging spazieren» 
(Middelhauve-Verlag), ist kein 
Hasenbuch, aber ein Hase, und 
zwar ein prächtig farbig beho- 
ster, spielt eine nicht ganz neben- 
sächliche Rolle. «Kathrinchen 
ging spazieren» gehört zur Gat- 
tung der phantastischen Bilder- 
bücher. Die kleine Heldin, die 
eingangs im Hans-guck-in-die- 
Luft-Schritt über Felder und 
Wiesen marschiert, findet eine 
Zauber-Erbsenschote und darf 
sich darauf 12 Wünsche in Erfül- 
lung gehen lassen. Die Geschich- 
te ist vom Dichter und Dramati- 
ker Peter Hacks einfallsreich und 
mit viel Detailbegeisterung er- 
zählt. Bebildert wurde das Buch 
vom Stargraphiker Heinz Edel- 
mann _(Yellow-Submarine-Zei- 
chenfilm). Als Illustrationen dür- 
fen seine Aquarelle nicht be- 
zeichnet werden, denn sie sind 
weit mehr als nur Darstellungen 
dichterischer Aussage mit gra- 
phischen und malerischen Mit- 
teln. In manche Bilder hinein sind 
autonome Geschichten ver- 
schachtelt, die weiterzuentwik- 
keln das Kind aufgefordert wird. 
Die Irritation ist zum Darstel- 
lungsprinzip erhoben. Unmögli- 
ches als möglich zeigend, sprengt 
Edelmann Fesseln der Phantasie, 
die bei der grossen Zahl der Kin- 
der enger geschnürt sind, als ge- 
meinhin angenommen wird: Die 


Illustration von Heinz Edelmann zu «Kathrinchen ging spazieren» 
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Interessante Objekte en 43 
fürden Sammler. i en. u ind Melas-Anatolien 
Knüpf- undWirkarbeiten et: Re; ca. 110/157 cm 
aus Anatolien, Persien, Turkmenien rn ug 3 071900 
und China. 5 PRINT . 
Bedeutende Objekte 
ineuropäischen Tapisserien 
des15.-17. Jahrhunderts, 
Aubussons, Textilien. und Stickereien. 


Restauration hochwertiger Objekte. 
Ständige Sonderausstellungen. 
Bittefordem Sie Informationen an. 


he 
we 
Galerie für textile Kunst 


8 München 22, Ludwigstraße Il 
Ruf 08111/285669 


Galerie 


SICHER 


Ein rustikales 
Steinzeuggeschirr — 
ideal für drinnen 

und draussen. 

Hier mit handgemaltem 

; Kobalt-Dekor. 


G & Rosenthal Studio-Haus 
Rosen an, Bender AG 


studio-linie Bahnhofstrasse 47_ 8001 Zürich 


89 


90 


Service DERRY 
irisches Kristall aus Waterford 
Rotweinkelch Fr. 44.- 


Au arts du feus 


Buchecker AG 


Zürich 01-25 32.20 


Bärengasse Tel. 
Luzern Kapellplatz Tel.041-22 2651 


Absätze des Zauberers prägen 
schwimmbadgrosse Löcher in 
den Boden, mit sichtlicher Freu- 
de trägt eine Kuh eine grosse, 
blaue Brille, Schnecken eilen im 
Sauseschritt und Lokomotiven 
dampfen übers Pflaster, Tiere ge- 
ben sich so manierlich und un- 
manierlich wie die menschliche 
Gesellschaft. 

Als Pop-Kinderbuch könnte 
der gleichfalls von Peter Hacks 
erfundene «Bär auf dem Förster- 
ball» (ebenfalls Middelhauve- 
Verlag) bezeichnet werden. Da 
die Förster ihre Feste im Winter 
feiern und die Handlung folge- 
richtig vor verschneiter Kulisse 
spielt, ist das Bändchen als 
Ostergeschenk nicht sehr geeig- 
net. Dem wertenden Vergleich 
mit dem «Kathrinchen ging spa- 
zieren» hält der «Bär auf dem 
Försterball» nicht stand. Die 
meisten Kinder werden an der 
recht derben Geschichte mit 
einem schwachen Schluss keinen 
Gefallen finden. «Der Bär auf 
dem Försterball» ist ein typisches 
Beispiel eines Kinderbuches für 
Erwachsene. Tatsächlich eignet 
es sich bestens als Geschenk 
oder Mitbringsel-für Jäger, begei- 
sterte Waldgänger, Bier- und Bä- 
renliebhaber. 

Da das Aprilwetter noch ein- 
mal Gelegenheit für Spiele im 
Haus bringt, scheint mir ein Aus- 
senseiter auf dem Büchermarkt 
als Ostergeschenk besonders ak- 
tuell: «Ra ta ta tam - Die seltsa- 
me Geschichte einer kleinen 
Lok» (Nord-Süd-Verlag). Das 
Buch eignet sich allerdings nicht 
für jedes Kind, denn die einfache 


und schöne Geschichte einer Mi- 
niaturlokomotive ist in einer Art 
und Weise illustriert, die der 
herrschenden Vorstellung von 
guter Illustration nicht unbedingt 
entspricht. Die Welt, durch die 
die kleine Lok fährt, ist gläsern 
artifiziell. Die irgendwo zwischen 
Peynet und Balthus situierten 
Abbildungen machen den Loko- 
motivfreundinnen wohl weniger 
Mühe als den Lokomotivfreun- 
den. 

Ein richtiges Frühlingsbuch ist 
der neue Lionni (ausführliche Ar- 
tikel über den Künstler und Kin- 
derbuchautor Lionni sind im 
«du»-Dezemberheft 1971  er- 
schienen). Er handelt von der 
ängstlichen Maus Theodor. Sie 
entdeckt eines Tages einen spre- 
chenden Pilz. Theodor sieht seine 
Chance gekommen: Das _ nir- 
gends ernst genommene Mäus- 
chen soll König der Tiere wer- 
den. Er versammelt seine über- 
heblichen Freunde vor dem Pilz 
und lässt ihn orakeln. Die Ant- 
wort «Quirp», der ganze Wort- 
schatz des Pilzes, besagt nach 
Theodor eindeutig, dass er nun 
über alle Tiere erhoben sei. Sei- 
ner Krone kann er sich jedoch 
nicht sehr lange erfreuen. Denn 
die Weitsicht, die den Tieren 
nach dem Winterschlaf mangelte, 
stellt sich bald ein: Bei einem 
Ausflug in eine entferntere Ge- 
gend entdecken sie ein Tal, das 
voll ist von blauen, quirpenden 
Pilzen. Der Glaube ans Orakel ist 
zerstört, und Theodor kann sich 
nur durch die Flucht retten. 
(«Theodor und der sprechende 
Pilz», Middelhauve-Verlag.) 


ZU DIESEM HEFT 


MITARBEITER DIESES HEFTES 


Helmut Brinker, 1939 in Lüb- 
becke/Westfalen geboren, stu- 
dierte als Stipendiat der Studien- 
stiftung des Deutschen Volkes 
und als Harkness Fellow (Com- 
monwealth Fund of New York) 
Kunstgeschichte Ostasiens, Sino- 
logie und Europäische Kunstge- 
schichte in Harvard, Princeton 
und Heidelberg, wo er nach 
einem längeren Forschungsauf- 
enthalt in Ostasien promovierte. 
Seit 1970 ist er als Kurator der 
Ostasien-Abteilung am Museum 
Rietberg und als Lehrbeauftrag- 
ter an der Universität Zürich tä- 
tig. Er schrieb zahlreiche Beiträ- 
ge für namhafte wissenschaftli- 
che Zeitschriften und ist Mither- 
ausgeber der Archives of Asian 
Art. Helmut Brinker hat kürzlich 
in der Reihe der Münchner Ost- 
asiatischen Studien (Herausgeber 
W.Bauer und H.Franke) einen 
Band über die Zen-Buddhistische 
Bildnismalerei in China und Ja- 
pan herausgegeben (Band 10). 
Wir möchten nicht verfehlen, un- 


sere Leser auf diese fundamen- 
tale Schrift hinzuweisen. 


Isabelle Wettstein und Brigitte 
Kauf haben sich 1960 zu einer 
Arbeitsgemeinschaft für Photo- 
graphie zusammengeschlossen 
und betreiben ein Atelier in Zü- 
rich. Sie wurden in der Photo- 
klasse Hans Finsler beziehungs- 
weise in einem Photoatelier in 
Zürich ausgebildet und gingen 
aus dem Wettbewerb für ange- 
wandte Kunst des Eidgenössi- 
schen Departements des Innern 
als Preisträger hervor. Sie haben 
sich auf das Photographieren von 
Kunstwerken (Architektur- und 
Sachaufnahmen) spezialisiert 
und sind photographische Mitar- 
beiter des Museums Rietberg, 
Zürich. 

Veröffentlichungen: verschie- 
dene Ausstellungskataloge, unter 
anderem von Helmhaus-Ausstel- 
lungen; Afrikanische Kunst, 
Frühjahr 1974 bei Edicion Poli- 
grafa, Barcelona. 


RENATE RENTE 
Gibt es Schöneres 
als klangrichtige 
Musikwiedergabe? 


h 
f 


Die schönste Regenbogenforelle in 
trübem Wasser ist farblos. Was reines 
Quellwasser für die Forelle, das sind 
neutrale Wiedergabegeräte für Musik: 
Lab-Verstärker und Janszen-Lautpre- 
cher! Genau, klar, preiswert, zeitlos. 


In Lausanne, Petit-Chöne 27, hat unter dem Zeichen des 
Buddha eine neue Kunst-Galerie ihre Tore geöffnet. Eine 
Galerie, die jeder Kenner alter Kunst besuchen sollte! 
Hier findet man sehr seltene und kostbare orientalische Gegen- 
stände: Bronzen, Porzellane, Statuen, Skulpturen; Teppiche 
von erstaunlichem Alter und verschiedener Herkunft 
(China, Tibet, Persien, etc.). 


Oallerl) ONE : 


27, Petit-Chöne, Lausanne, Schweiz / 021/2356 32 
Öffnungszeiten: von 10 - 12 Uhr und 14 — 18 Uhr 


gallery one gallery one gallery one gallery one 


Arnold Bopp AG, Institut für klang- 
richtige Musik wiedergabe 
CH-8032 Zürich, Klosbachstrasse 45 


Ä 
| 
Ä 
N 
Ä 


gallery) one gallery) one gallery one gallery 


Galerie für Glasmalerei 


S.KUMMER-ROTHENHÄUSLER 


GLASMALEREIEN 13.-20. Jahrh. 
Heraldische, religiöse und profane Motive 
aus Frankreich, Deutschland, Holland, Belgien, 
England und der Schweiz 
HINTERGLASMALEREI 16.-20. Jahrh. 


CH-8002 Zürich Tel. 01/251951 
Öffnungszeiten: Di-Fr: 15.00 - 18.30 
oder nach telephonischer Vereinbarung 
Montag geschlossen 
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Die Vorteile dieses Luxus-Angebots: 
Lift, Garage, eingerichtete Küche, Solarium i 


etc. 


10 km.) 


| — 
Komfortable 
partements mit 
herrlichem Blick 
aufden Luganer See 


in Ponte Tresa 
2% Zi. 66 qm)FR 158.400; 


inkl. Grundstück 
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Tramstation nach Lugano. (Die Entfernung 1 
zum Zentrum von Lugano beträgt nur l 


Ideal als Ferien-, Altersruhe- oder Zweit- 


wohnsitz. 


COUPON 


— 


[] Senden Sie mir bitte kostenlose Prospekte | 


je 


(Schutzgebühr FR 5,-) 


Schicken Sie mir bitte den großen Farbkatalog { 


Name 


Vorname 


Beruf 


PLZ/Wohnort 


Straße 


091-712633 


Bitte ausschneiden und adressieren an 
ITALBAU AG, 6988 Ponte Tresa, Abt.13. 
Oder rufen Sie uns einfach an: 


talbauj 


Unser Fundament ist die Erfahrung 


Telefon 
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Günter Schöne wurde 1928 in 
Potsdam geboren. Schon vor An- 
tritt seiner Photographenlehre, 
1954, erschienen erste photogra- 
phische Arbeiten in verschiede- 
nen Photo-Zeitschriften. Seit 
1962 leitet er die Photowerkstatt 
der Herzog August Bibliothek in 
Wolfenbüttel. Zu dieser Tätigkeit 
gehört unter anderem das Pho- 
tographieren alter kostbarer 
Handschriften aus dem Mittelal- 
ter, das Arbeiten mit den unsicht- 
baren UV-Strahlen und im Infra- 
rotbereich, um nicht mehr les- 
bare Schrift oder überdeckte 
Zeichnungen auf Pergamentblät- 
tern wieder zum Vorschein zu 
bringen. Sein Hobby gilt der Ge- 
staltung von Tonbildschauen mit 
eigenen Aufnahmen und bildge- 
stalterische Experimente in Form 
von Photomontagen. 
Veröffentlichungen: «Jerusa- 
lem - Antlitz einer Heiligen 
Stadt», Text von Franz Altheim, 
1961 im Brockhaus-Verlag; ein 
kleiner Bildband über die Stadt 
Goslar, 1969 im Fackelträger- 
Verlag; Beteiligung an einigen 
Publikationen über die Schätze 
der Herzog August Bibliothek: 
z.B. «Mittelalterliche Handschrif- 
ten der Herzog August Biblio- 
thek» von Wolfgang Milde, 
1972 im Klostermann-Verlag. 


Jaime und Jorge Blassi, geboren 
1948 in Barcelona, begannen sich 
1962 mit Graphik zu beschäfti- 
gen, angeleitet von R.Giralt Mi- 
racle und Salvador Bru. Von 1967 
bis 1969 arbeiteten sie für diverse 
Institute auf dem Gebiet der 
Graphik und der Photographie, 
unter anderem für das Museo de 
Arte Abstracto Espanol in Cuen- 
ca, dessen Abteilung für graphi- 
sche Gestaltung sie 1971 aufbau- 
ten. Es folgten verschiedene Aus- 
stellungen, und in den letzten 
sechs Jahren erschienen vier 
Photoportfolios in kleinen si- 
gnierten Auflagen. Die Gebrüder 
Blassi sind an zahlreichen biblio- 
philen spanischen Werken mass- 
gebend beteiligt. 


Heiny Widmer, geboren 1927 in 
Wettingen, besuchte das Lehrer- 
seminar und studierte anschlies- 
send an den Universitäten von 
Zürich und Paris und an der 
Kunstgewerbeschule Zürich. In 
der Folge betätigte er sich als 
Maler und Publizist und unter- 
richtete an der Kantonsschule 
Aarau. Seit 1970 amtet er als Di- 
rektor des Aargauer Kunsthauses 
in Aarau. Vorträge und Publika- 
tionen über neuere und aktuelle 
Kunst sowie eine Anzahl Kinder- 
zeichnungen. 


ZUM NOVEMBER-HEFT 1973 


Eine Collage nach dem Titelbild 
des «du» November 1973 wurde 
uns von Frau Elsa Schwammber- 
ger, Zürich. zugestellt. Das Motiv 
wurde um einiges vergrössert 
(53,5x67,5cm) auf ein Baum- 
wolltuch aufgezeichnet und mit 


Fäden der entsprechenden Far- 
ben beklebt. Wo die Farbtöne 
nicht erhältlich waren, mischte 
Frau Schwammberger geschickt 
verschiedene Nuancen, so dass 
der Gesamteindruck der Farbe 
des Originals entspricht. 


VIETNAM 
KUNST UND 
KUNSTHAN DER 


ASIATICA 


Neue, in Zürich noch 
nicht oder nur selten 
gesehene Artikel 


Ä HAND- 
* x musseine BEMALTE 
Voraussetzung erfüllt sein: 
Die Dienstleistung! STOFFE / 
Sie umfasst die Qualität 
des Angebotes, die K LEI D ER 
Beratung und Bedienung. Mode, Exklusivität. 
Und dann noch etwas: Jeder Meter Stoff 
Die spürbar freundliche und jedes Kleid 
Atmosphäre des neuzeit- ist ein Kunstwerk 


lichen Spezialgeschäftes 
, mit Tradition. 
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Maurice Barraud e «Niklaus von der Flüe» 


GALERIE MEISSNER 


Florastrasse ı ZÜRICH Telefon 32 51 10 


Gemälde und Handzeichnungen 15. bis 19. Jahrhundert 


N 


Die Welt der Edelsteine steckt 
voller Geheimnisse - 
und voller Geheimnistuerei. 


Verlassen Sie sich deshalb nicht nur 


auf Ihr Gefühl, sondern 
auf den Rat des Fachmanns. 
Baltensperger an der Bahnhofstrasse. 


Pierre Baltensperger & Cie. Juweliere seit 1878 
Bahnhofstrasse 40, 8001 Zürich 


ZUM NÄCHSTEN HEFT 


Englische Burgen, Schlösser, 
Land- und Lusthäuser 


Vor Jahresfrist veröffentlichten 
wir das Heft «Chatsworth - Ein 
Schloss in Derbyshire». Chats- 
worth hat an architektonischer 
und landschaftlicher Schönheit 
sowie an Kunstschätzen in Eng- 
land kaum seinesgleichen; seine 
Architektur aber ist unverkenn- 
bar von den Schlossbauten Lud- 
wigs XIV. inspiriert. Ur-englisch 
hingegen sind die Burgen, 
Schlösser, Land- und Lusthäuser, 
die das Maiheft vor Augen führen 
wird. Wir haben darauf geachtet, 
dass alle Baugesinnungen, die in 
England in den letzten 700 Jahren 
führend waren, durch typische 
Beispiele vertreten sind. Da diese 
Landsitze aber nicht nur als Ar- 
chitekturdenkmäler bemerkens- 
wert sind, sondern auch ohne 
Ausnahme herrliche Garten- und 
Parkanlagen aufweisen, liessen 
wir es uns angelegen sein, auch 
diesen Aspekt des Themas ge- 
bührend herauszustellen. 

Gezeigt werden ausschliess- 
lich Schlösser und Landhäuser, 
die öffentlich zugänglich sind. Sie 
erscheinen nicht in chronologi- 
scher, sondern in jener Reihen- 
folge, in der sie vom Photogra- 
phen Franco Cianetti und vom 
Kommentator M.G. besucht 
worden sind. 

Wir freuen uns, als erste Zeit- 
schrift mit dem Schaffen des 
Zeichners und Malers Henri Car- 
tier-Bresson bekannt zu machen, 
für den die Kunst nicht ein Stek- 
kenpferd, sondern eine andere, 
bisher geheimgehaltene Aus- 
drucksmöglichkeit bedeutet. 

Des weiteren stellt die italieni- 
sche Photographin Lisetta Carmi 
die italienische Grabmalkunst 
des 19. Jahrhunderts für einmal 
nicht als Kitsch, sondern als Er- 
scheinung von hohem, sentimen- 
tal-melancholischem Gehalt dar, 
während sich der neue «du»-Re- 
daktor Dominik Keller mit einem 
Portfolio über die Zuschauer bei 


| der Royal Regatta in Henley un- 


sern Lesern auch als Photograph 
vorstellt. Die Red. 
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und die ausser-europäische Kunst 


Der Kunst Asiens, Afrikas und Ameri- Afrika 

kas widmete unsere Zeitschrift in den Altägyptische Türkisminen Sept. 1960 

letzten Jahren die folgenden Sonder- Textilkunst der Kopten Marz1982 

hefte: Römisches Tunesien . April 1965 
" Taubenhäuser am Nil u Nov. 1967* 

Aus dem Album des «Eroberers» Juni 1959 Kunst der Wüste, Felsgravuren Dez. 1968* 

(Fatih-Album von Mehmed dem Eroberer) Die Freitagsmoschee von San (Mali) Aug. 1970* 

Heilige Grotten Chinas Mai 1960  Nkisi-Figuren vom unteren Kongo Okt. 1971* 

Alltag im alten Ägypten . Feb. 1961 Abstrakte Kunst im alten F&s März 1972* 

Khmer-Kunst Nov. 1965 Reliefs in Abomey (Dahomey) Aug. 1972 

Buddhismus in Indien Juli 1966* Afrikanische Stein-Skulpturen Sept. 1973* 

Im Reich der gefiederten Schlange Okt. 1967 

(Kunst und Städtebau im präkolumbischen j 

Mexiko und Guatemala) . \ Amerika 

Das Israel-Museum in Jerusalem März 1971 Vicus, eine altperuanische Kultur Sept. 1967* 

La Nueva Espana Sept. 1971*  Naive Zeichnungen aus Pennsylvanien Dez. 1973* 

(Kolonialkunst in Mexiko) —. 

Das Indien.der Grossmoguln Okt. 1972* Die mit * bezeichneten Hefte können - solange Vorrat - 

beim Verlag bezogen werden; für vergriffene Nummern 

Kongo-Kunst Jan. 1973 wende man sich an die Buchantiquariate. 

Amerikanische Volkskunst im 

Shelburne Museum, Vermont - Juni 1973* 

Klassische Kunst in Thailand Okt. 1973* Demnächst werden erscheinen: 


Grössere Bild- und Textbeiträge galten den folgenden 
Themen: 


Asien 

Ghor (Afghanistan) Juni 1960 
Buch der Wege (Türkei) Dez. 1960 
Nemrud Dagh (Türkei) Juni 1961 
Gyotaku (Japanische Fischabklatsche) . Sept. 1963 
TürkischeMinaturen nn 

aus dem Festbuch Murats Ill. Dez. 1963 
Nö-Kostüme Feb. 1964* 


Kusch, das Reich der schwarzen Pharaonen. . Juli 1964 


Altchinesische Malerei Aug. 1964 
Prähistorische japanische Tonfiguren I Okt. 1964* 
Frühe persische Miniaturen zu 

Firdausis Königsbuch Okt. 1964 
Moschee von Bayazit II. in Edirne . Aug. 1965* 


Die Sternwarten des Maharaja Jai Singh Il. Juni 1966 


Buddhas Antlitz Dez. 1967 
Nizami-Handschrift (persisch-islamisch) . Dez. 1968* 
Ausgrabungen in China nn Feb. 1970* 
Netsuke Dez. 1970* 
Japanische Querrollenmalerei Dez. 1971* 
Moschee Nouh Goumbad (Afghanistan) Nov. 1972* 
Die Moschee Quwwad-ul-Islam und der j 

Turm Qutb Minar in Delhi _Feb. 1974 


Der Tempel von Prambanan 
Von Prof. Dr. Elsy Leuzinger 


Japanische Zeichen 

Von Shizuko Müller-Yoshikawa 
Baukunst im Niger 

Von Fulvio Roiter 


Der «du»-Abonnent wird so nicht nur über die klassische 
und moderne Kunst Europas, sondern auch über Architek- 
tur, Plastik, Malerei und Kleinkunst aller Erdteile durch 
reichillustrierte, von Fachleuten kommentierte Essays lau- 
fend informiert. Ein Grund mehr, «du» zu abonnieren! 


: _ Männer tra 
i I’keinds 


sen. 
Inulscheke. 


Also muss man 


‚aus dem, 


wassietragen, 


Schmucksti ücke machen. 


i 
\ 
} 


‚Es gibt nur etwas, das schlech- 
‚ter autofährt, \ klatschsüchti- 
iger, unpünktlicher und eitler 
ist als Frauen: Männer. Aber 
‚wehe man sagt es ihnen; keine 
kluge’Frau: wird das je tun. 
Männer |trägen auch ausge- 


„«spröchen gerne , auffallende 
! .. Schmuek$ tücke — fast im ge- 

‚ , samten, "Tierreich ist schliess- : 
\lie das Männchen bunter ge-- 


\schmückt als das Weibchen — 


‚aberkein.Mann würde das vor / 
"sich, geschweige denn: vor je- > 


 mand anderem, zugeben. 


‚Wenn Sie also dem Mann. 
ihkesı ‚Herzens einen Herzens- 


wunsch. ‚erfüllen wollen, müs- 


- sen Sie zu einer kleinen List 


greifen. Überlegen Sie einmal, 


Sie sich an, was Gübelin aus 
diesen praktischen und bana- 
len Dingen gemacht hat: lau- 


ter richtige Schmuckstücke — 


konventionell bis futuristisch, 


klein, gross, sehr kostbar und 


für den Alltag — für junge 
nd für jüngere Herren. 
: Undjeder Mann wirddurch- 


us bereit sein, für einmal _ 
‚weiblicher Logik zu folgen, = 
wenn Sie, ihm sprRn d 


'was für praktische und durch- 


‚ aus notwendige Dinge er zu 


. seiner Kleidung trägt: Man- 


S  schettenknöpfe, vielleicht ei- 


‚ne Kravattennadel oder‘ eine 
Kravattenspange, eine Uhr, 
‚ein Feuerzeug c oder eine Ziga- 
ei rettendose.\ 


Und dann gehen Sie eine u 


mal zu ‚een und Rn 


} 
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a der schöne huck 
für einen ‚Mann. ist’ allemal 
eine Frau, die ihm auf diese 
Art einen Orden verleiht. — 


. Oder was soll ein Orden ande 
Tes sei in als eine Ausrede der 
‚Männer, Schmuck fragen. zu 


können? 
A nni- ‚soit. ui mal Iy pense, 


